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Rund	 700	 Jahre	 trennen	 die	 beiden	 Theaterschaffenden,	 den	 französi-
schen	 Adam	 de	 la	 Halle	 (13.	Jh.)	 und	 den	 irischen	 Samuel	 Beckett	
(20.	Jh.).	 Zwei	 ihrer	 Theaterstücke	 bilden	 den	 Schwerpunkt	 dieser	 Ar-
beit;	Le	Jeu	de	la	Feuillée,	geschrieben	auf	Altfranzösisch/Pikardisch,	da-
tiert	 auf	 1276,	 als	 erstes	 weltliches	Werk	 des	 französischen	 Theaters,	
sowie	das	1957	 erstaufgeführte	Fin	 de	 partie.	 Trotz	des	 enormen	 zeit-
lichen	Abstandes	 und	der	 Verschiedenheit	 der	 Sprachen	 –	 so	wird	 am	
Anfang	dieser	Arbeit	behauptet	–	sollen	beide	schwer	interpretierbaren	
Werke	 über	wesentliche	 Gemeinsamkeiten	 verfügen.	 Diese	 vorerst	 als	
intuitiv	 empfundene	Verwandtschaft	wird	mit	Hilfe	 einer	 neuen	 Inter-
pretationsmethode	nachgewiesen	und	näher	umschrieben.	 Im	Rahmen	
dieser	Methode	wird	der	vom	Autor	erstellte	Text	(«	Initialtext	»)	in	ei-
nen	 neuen,	 virtuellen	 und	 einfach	 interpretierbaren	 Text	 konvertiert.	
Massgebend	für	die	Konvertierung	sollen	die	zahlreichen	richtungswei-
senden	Hinweise	im	Initialtext	sein.	Verschiedene	Anwender	dieser	Me-
thode	 dürften	 verschiedene	Hinweise	 als	 richtungsweisend	 empfinden	
und	folglich	zu	verschiedenen	virtuellen	Texten	und	somit	zu	verschie-
denen	 subjektiven	 Lesarten	 kommen.	 Die	 in	 dieser	 Arbeit	 enthaltene	
Lesart	führt	zu	folgenden	Ergebnissen	:	In	beiden	Werken	wird	eine	me-
tapoetische	 Reflexion	 über	 die	 Bedingungen	 literarischen	 Schaffens	





of	 these	 authors’	 plays	 (written	 in	 Old	 French/Picard	 and	 French	 re-
spectively)	form	the	main	focus	of	this	work:	Le	Jeu	de	la	Feuillée	(1276)	
and	Fin	de	partie	(1957).	In	spite	of	the	huge	temporal	distance	as	well	
as	 the	 language	differences,	 this	work	will	 proceed	 from	 the	 assertion	
that	these	two	difficult	plays	have	many	aspects	in	common.	This	com-
munity	between	 the	 two	works	 starts	out	as	an	 intuitive	 feeling	but	 is	
subsequently	proved	with	 the	help	of	 a	new	method	of	 interpretation.	
This	method	 facilitates	 the	 conversion	 of	 the	 text	 provided	 by	 the	 au-
thor,	 («	source	 text	»),	 into	 a	 virtual	 text.	 The	new	 text	 is	 substantially	
easier	 to	 interpret.	 Important	 for	 the	 conversion	 are	 the	 substantial	
number	 of	 comments	 in	 the	 original	 text.	 Different	 readers	 will	 place	
emphasis	on	different	comments.	They	will	create	different	virtual	texts.	
The	 (subjective)	 interpretation	of	 the	virtual	 text	 in	 this	work	 leads	 to	
the	following	results	:	in	both	plays,	the	authors	reflect	on	the	difficulties	































































Oroquieta	 et	 Christian	Treffort,	 qui	m’ont	patiemment	 écoutée,	 encoura-
gée,	et	qui	ont	lu	en	partie	ou	dans	son	ensemble	le	manuscrit ;	à	mes	col-












































































































































































La	 situation	 de	 départ	 est	 saisissante,	 troublante,	 dérangeante.	 Nous	
avons	d’un	côté,	un	poète	et	homme	de	théâtre,	connu	des	seuls	médié-











renouvela	 et	 le	 maintint	 pour	 ainsi	 dire	 en	 vie.	 Beckett,	 un	 Irlandais,	
émigra	en	France	;	Adam	de	la	Halle,	un	Arrageois,	émigra	en	Italie	à	la	
cour	 du	 Roi	 d’Anjou.	 L’un	 est	 immigrant,	 l’autre	 émigrant.	 A	 l’in-
satisfaction,	trait	constant	de	l’état	d’exilé,	s’ajoute	une	attitude	critique	
face	aux	données	politiques,	culturelles	et	religieuses	du	lieu	et	du	mo-
ment.	 Beaucoup	ne	 s’en	 préoccuperaient	 guère,	 pour	 peu	qu’ils	 vécus-
sent	bien.	Rien	de	tel	chez	nos	deux	litterati.	























modifièrent	 considérablement	 le	 paysage	 culturel	 de	 la	 France	 au	
XIIIème	siècle.	Que	l’on	se	souvienne	également	de	l’idée	chère	à	Boèce	
de	 concilier	 l’inconciliable	:	 la	 philosophie	 platonicienne	 et	 la	 philoso-
phie	aristotélicienne.	La	papauté	était	alors	à	son	apogée	;	elle	utilisa	les	
Ordres	 Mendiants	 intégrés	 à	 l’Église	 pour	 accroître	 son	 pouvoir.	 Les	
sixième	 et	 septième	 croisades	 menées	 par	 Louis	 IX5	 en	 Egypte	
n’apportèrent	pas	le	succès	espéré.		
Adam	 de	 la	 Halle	 vécut	 à	 Arras.	 La	 puissance	 des	 villes,	 dont	
l’essor	 se	 situe	 au	 XIIème	 siècle,	 ne	 cessa	 de	 s’accroître	 au	 XIIIème	
siècle.	Arras,	célèbre	pour	sa	production	du	drap,	son	commerce	et	pour	
son	 prêt	 à	 intérêt,	 était	 un	 centre	 culturel	 important	;	 on	 y	 recense	
quelque	80	poètes	sous	le	règne	de	Philippe	III	(1270-1285).	Les	finan-











un	 caractère	 hypothétique.	 Sur	 sa	 biographie,	 peu	 d’éléments	 peuvent	
être	acquis	avec	certitude	;	ce	que	nous	savons	est	en	grande	partie	infé-





tion	 est	 une	 opération	 quasi	 spontanée.	 Adam	 de	 la	 Halle,	 c’est	 aussi	







8	 Normand	R.	Cartier,	Le	Bossu	désenchanté.	Étude	sur	 le	«	Jeu	de	 la	Feuil-














Personne	 n’ignore	 l’habitude	 des	 scolastiques	 de	 donner	 un	 surnom	
évocateur	à	leurs	plus	célèbres	doctores,	en	témoignage	de	leur	estime.	





composa	 lui-même	 la	musique	de	 ses	poèmes.	 C’est	 de	manière	 tout	 à	




laire	 (en	 l’occurrence	 en	 anglo-normand).	 Si	 le	 théâtre	 semi-religieux	
met	avant	tout	l’accent	sur	l’aspect	didactique	et	édifiant	de	l’histoire,	il	
n’omet	 toutefois	 pas	 d’insérer	 quelques	 intermèdes	 «	folkloriques	»	 lé-
gers.	 Le	 théâtre	 était	 à	 cette	 époque	 le	 lieu	 idéal	 où	 la	 symbolique	 du	
corps	et	celle	de	l’âme	se	retrouvaient	sans	contradiction	dans	la	symbo-
lique	langagière.	Néanmoins,	une	nouvelle	forme	théâtrale	ne	tarde	pas	
à	 émerger.	 Fut-elle	 plus	 apte	 à	 répondre	 aux	 nouvelles	 exigences	?	 Le	
Courtois	 d’Arras11,	 une	 pièce	 de	 la	 fin	 du	 XIIIème	 siècle	 à	 mi-chemin	
entre	le	théâtre	religieux	et	le	théâtre	profane	et	comique,	peut	nous	le	

























romanesque	?	Une	 concurrence	 inégale	?	Quoi	 qu’il	 en	 soit,	 en	 choisis-
sant	 le	 théâtre,	 il	 opte	 pour	 une	 nouvelle	 forme	 artistique	 tout	 aussi	
propice	 à	 l’expérimentation.	 Un	 fait	 est	 certain	:	 prenant	 ses	 distances	
par	rapport	aux	courants	en	vogue	et	délaissant	 la	tradition,	 il	se	 lance	
dans	une	entreprise	audacieuse	;	à	un	contenu	novateur,	il	attribue	une	
forme	culturelle	novatrice,	celle	du	théâtre	profane.	Le	théâtre	religieux,	
imprégné	 de	 didactique,	 normatif	 jusque	 dans	 la	 formulation	 de	 pen-
sées,	 d’où	 l’émotion	 est	 absente,	 fut	 ainsi	 abandonné.	 Aux	 concepts	
d’illusion	 et	 de	 réalité,	 de	merveilleux	 et	 de	 réalité,	 d’imaginaire	 et	 de	
symbolique,	de	langage	et	de	perception,	Adam	de	la	Halle	confère	une	
nouvelle	signification.	 Il	donne	ainsi	 le	 jour	à	une	nouvelle	 forme	théâ-
trale,	 très	éloginée	du	théâtre	didactico-religieux	habituel.	Entièrement	


























128914,	 nous	entraîne	dans	 le	monde	 irréel	de	 la	pastourelle.	En	1289,	







L’industrialisation	 et	 la	 technique	 prennent	 un	 grand	 essor	 à	 la	 fin	 du	
XIXème	 siècle	 et	 au	début	du	XXème	 siècle.	Aux	 trois	dimensions	 con-
nues,	Albert	Einstein,	le	père	de	la	théorie	de	la	relativité,	en	ajoute	une	
quatrième,	 le	 temps.	 Sigmund	 Freud,	 le	 fondateur	 de	 la	 psychanalyse,	
opére	une	véritable	révolution	dans	les	sciences	humaines.	C’est	aussi	la	
naissance	d’un	nouveau	moyen	d’expression	artistique	:	le	septième	art.	
Les	expériences	de	 la	Première	Guerre	mondiale	et	 la	 révolution	russe	
entraînent	alors	une	véritable	crise	des	valeurs	traditionnelles.	
Lorsque	 Beckett	 arrive	 en	 France	 en	 1939,	 la	 Seconde	 Guerre	
mondiale	 était	 sur	 le	point	d’éclater.	 Le	14	 juin	1940,	 les	 troupes	 alle-
mandes	 marchent	 sur	 Paris.	 Jusqu’à	 la	 fin	 de	 l’hiver	 1945,	 et	 donc	
jusqu’à	son	retour	à	Paris,	Beckett	gagna	sa	vie	comme	ouvrier	agricole	
dans	 le	 département	 du	 Vaucluse.	 Issu	 d’une	 famille	 bourgeoise	 irlan-
daise	 aisée,	 il	 était	 fort	 peu	préparé	 à	un	 tel	 travail.	 Les	 écrivains,	 tels	
que	 Vladimir	 Nabokov	 (1899),	William	 Faulkner	 (1897),	 Henry	Miller	
(1891),	Louis-Ferdinand	Céline	(1894)	appartiennent	à	la	génération	de	
Beckett,	 ainsi	 que	 tous	 les	 représentants	 des	 Modernes,	 sans	 oublier	



































Tel	est	du	moins,	 selon	Peggy	Guggenheim,	 le	 jugement	de	Beckett	sur	
Céline.		
La	 conception	beckettienne	de	 la	 littérature	montre	qu’il	 a	pris	
ses	 distances	 vis-à-vis	 de	 ces	 écrivains	 –	 avec	 succès,	 il	 faut	 le	 recon-
naître.	Car	Beckett	n’est	pas	Joyce.	Très	admiratif	devant	les	«	puzzles	»20	
de	son	ami,	il	ne	s’en	inspire	pas.	Il	n’est	pas	Sartre	non	plus.	Ni	la	nau-
sée,	ni	 la	 réflexion	subtile	 sur	 le	 rien	 sont	au	centre	de	ses	préoccupa-
tions.	Beckett	ne	fut	d’ailleurs	pas	très	connu	à	ses	débuts	à	Paris.	Il	n’est	
pas	 Céline	 non	 plus,	 et	 ne	 l’imite	 pas.	 Sa	 différence	 réside	 avant	 tout	









lisme)	 prend	 le	 contre-pied	 en	 ouvrant	 la	 voie	 à	 de	 nouvelles	 concep-
	
17	 L’Imagination	 (1936),	 La	 Nausée	 (1938),	 Les	 Mouches	 (première	 en	
1943).	
18	 Joyce	introduit	Beckett	à	l’avant-garde	littéraire.	
19	 Peggy	Guggenheim,	Out	of	 this	Century	:	The	 Informal	Memoirs	 of	Peggy	
Guggenheim,	p.	15.		
20	 Dénomination	 qui	 revient	 à	 Joyce	 pour	 décrire	 la	 succession	 de	 diffé-
rentes	scènes.	
21	 Harold	Hobson,	«	Samuel	Beckett	–	dramatist	of	the	year	»,	p.	153.	
22	 Dans	 une	 lettre	 à	 Alan	 Schneider	 du	 11	 janvier	 1956,	 Samuel	 Beckett	
écrit	 au	 sujet	de	Fin	de	partie	:	 «	quelque	 chose	qui	 est	 encore	pire	 […]	
plutôt	difficile	 et	 elliptique,	 comptant	 sur	 la	 force	du	 texte	pour	griffer,	










server	 que	 «	the	 sort	 of	 day	makes	 one	 glad	 to	 be	 alive	»,	 Beckett	 ré-
pondit	:	«	Oh,	 I	don’t	 think	I	would	go	quite	so	far	as	to	say	that	»	 23.	Le	





La	 voie	 de	 la	 création	 théâtrale	 a	 connu	 de	 nombreux	 revirements		
depuis	 Adam	 de	 la	 Halle,	 et	 pourtant	 au	 contact	 du	 concept	 théâtral	










































dramaturgie	 singulière	 n’ont	 pas	 seulement	 modifié	 la	 nature	 du	
théâtre,	mais	en	ont	également	modifié	sensiblement	l’orientation.	Nous	
serions	désormais	arrivés	à	 l’écart	dont	parle	Starobinski.	 Il	 faut	néan-
moins	 reconnaître	 que	 l’anti-lyrique	 (pour	Adam	de	 la	Halle)	 et	 le	 da-
daïsme	 (pour	 Samuel	 Beckett)	 ont	 préparé	 la	 voie	 à	 ces	 nouvelles	
formes	 littéraires.	 Les	 pièces	 théâtrales	 de	 nos	 auteurs	 n’affichent	 ce-
pendant	pas	le	même	refus	catégorique	de	la	tradition,	bien	que	l’on	ne	
puisse	nier	une	opposition	claire	avec	ce	qui	précède.	Le	Jeu	de	la	Feuil-
lée	 se	 détache	 nettement	 des	miracles	 et	 des	 exempla	 de	 son	 époque,	
puisque	 toute	exigence	didactico-morale	 fait	défaut.	De	plus,	 ce	 Jeu	n’a	
rien	de	commun	avec	 les	 lais,	car	 les	sentiments	nobles	y	sont	absents.	
De	même,	nous	ne	trouvons	aucune	trace	de	réalisme	à	la	Balzac	ou	de	
naturalisme	 à	 la	 Zola	 chez	 Samuel	 Beckett.	 L’originalité	 de	 leur	 dé-





de	 passages	 obscurs,	 de	 contradictions,	 d’éléments	 hétérogènes	 et	
étrangers	à	 la	 réalité	historique	connue	de	 l’époque	;	bref,	 tout	 semble	









cepteur	 inquiet	 se	 pose	 la	 question	 obsédante	 de	 savoir	 à	 qui	 en	 in-
combe	 la	 faute	;	 pourquoi	 ces	 pièces	 d’une	 simplicité	 désarmante	 res-










cours	 métaphysique27	 viennent	 confirmer	 cette	 première	 impression.	




tifs,	 c’est	donc	bien	en	nous	que	nous	devons	 les	 trouver	!	La	cause	de	
ces	difficultés	remonterait	ainsi	à	notre	impuissance.	Ne	resterait-il	plus	
qu’à	nous	y	résigner	?	Nous	ne	le	croyons	pas.	Mais	laissons	là	ces	ques-
tions	d’accusation	et	 allons	plus	 avant	dans	notre	 réflexion.	Nous	vou-
lons	faire	nôtre	 l’idée	que	 les	obscurités	présentes	dans	ces	textes	 font	
partie	 intégrante	de	 l’œuvre.	En	 tant	qu’éléments	 constitutifs	du	 texte,	
elles	participent	à	l’élaboration	consciente	d’une	fiction,	miroir	tronqué	











cidée	 à	 remettre	 en	question	 toute	possible	 lecture	de	 ses	 textes,	 sont	
tout	 à	 fait	 compréhensibles	 et	 légitimes,	 puisqu’une	 telle	 forme	 de	
communication	n’est	pas	 loin	de	ressembler	à	un	obscène	déshabillage	
et,	 pour	 reprendre	 une	 phrase	 du	 protagoniste	 de	Premier	 amour,	Be-
ckett	 n’est	 certes	 pas	 «	un	 type	 à	 [se]	 déshabiller	 à	 tout	 bout	 de	













Feuillée.	 Quant	 au	 public,	 tout	 porte	 à	 croire	 qu’il	 était	 composé	 pour	
une	large	part	de	clercs,	(voire	d’amis	intimes	de	l’auteur29).	
La	 seconde	hypothèse	 serait	 qu’une	 représentation	 insolite	 des	




lâche	 les	 crispations	 naissantes	 et	 facilite	 l’éclosion	 d’une	 première	
compréhension	des	œuvres.	Tous	les	moyens	semblent	bons	pour	sortir	
le	récepteur	de	sa	passivité	et	l’amener	à	réfléchir.	Voilà	de	quoi	décon-
certer	 aussi	 bien	 le	 spectateur	 médiéval	 non	 initié	 que	 le	 spectateur	











Par	 ailleurs,	 nous	 ne	 pensons	 pas	 que	 l’objectif	 de	 l’art,	 en	
l’occurrence	du	théâtre,	soit	de	dissiper	tous	les	doutes.	C’est	une	tâche	
qui	revient	en	premier	lieu	aux	philosophes,	aux	théologiens	et	non	aux	
poètes.	 En	 art,	 les	 vérités	 divulguées	 relèvent	 de	 la	 dissimulation	poé-
tique.	Interpréter	ne	signifie	pas	se	mettre	à	la	recherche	de	la	vérité	ab-








29	 Erich	 Köhler,	 Mittelalter,	 II.,	 p.	116	:	 «	Vielleicht	 wurde	 das	 Jeu	 de	 la	
Feuillée	 überhaupt	 nur	 ein	 einziges	Mal	 aufgeführt,	 möglicherweise	 im	
geschlossenen	 Kreis	 als	 übermütiges	 Privatvergnügen.	 	»	 Grace	 Frank,	
The	Medieval	French	Drama,	p.	267	:	«	The	«	Jeu	de	la	Feuillée	»	[…]	was	
written	 to	 amuse	 a	 group	 of	 the	 author’s	 friends.	»	 Jean	 Dufournet,	
«	Adam	de	la	Halle	et	le	Jeu	de	la	Feuillée.	»,	p.	230,	«	En	dernière	analyse,	
la	difficulté	de	ces	œuvres	s’explique	par	le	fait	qu’elles	comportent	plu-
sieurs	 niveaux	 de	 signification,	 dont	 l’un	 s’adresse	 au	 grand	 public	 des	








considération.	 Rien	 de	 surprenant	 donc	 à	 ce	 que	 le	 caractère	 divertis-






tion	 de	 détourner	 l’homme	 de	 ses	 tâches	 immédiates.	 De	 plus,	 le	ma-
laise,	né	de	«	l’obscurité	»,	qui	nous	laisse	penser	qu’on	est	passé	à	côté	
de	 l’essentiel,	 perdure	 et	 nous	 interdit	 systématiquement	 toute	 jouis-
sance	 spontanée	 des	 plaisirs	 de	 la	 scène.	 Néanmoins,	 nous	 ne	 souhai-
tons	pas	donner	 l’impression	que	 l’interprétation	que	nous	allons	 faire	
soit	avant	tout	à	comprendre	comme	«	the	revenge	of	the	intellect	upon	
art.	»30	




ter	de	«	grands	 thèmes	»	 sous	 l’égide	d’une	 religion	ou	d’une	 idéologie	
maîtresse.	Investi	de	toutes	ses	potentialités	individuelles,	temporelles	–	
et	 donc	 limitées	 –,	 ainsi	 que	marqué	par	 son	habitus	 imparfait	 et	 con-
traignant,	 le	 «	je-poétique	»	 acquiert	 une	 portée	 remarquable.	 Nos	 au-
teurs	sont	des	poètes	et	des	penseurs	dont	la	réflexion	est	entièrement	
intégrée	à	l’œuvre	littéraire.	Bien	qu’ils	se	soient	penchés	sur	des	ques-
tions	 philosophiques	 et	 théologiques,	 ils	 n’en	 sont	 pas	 restés	 prison-
niers.	Ces	problèmes	ne	sont	ni	 traités,	ni	expliqués	à	grand	renfort	de	
théorie.	Le	caractère	abstrait,	spéculatif	des	textes	est	étroitement	lié	à	
une	 poésie	 sobre	 mais	 de	 très	 haute	 qualité.	 Point	 donc	 ici	
d’intellectualité	 ostentatoire.	 Le	 choix	 de	 la	 langue	 en	 témoigne	:	 une	
langue	 familière,	et	pourtant	poétique	et	soutenue.	Cela	ne	signifie	pas	
pour	autant	que	le	fondement	d’une	compréhension	simplifiée	soit	de	ce	




transition	:	 l’homme,	 sa	 vie,	 ses	 œuvres.	 Adam	 de	 la	 Halle	 et	 Samuel	
Beckett	ne	disent	pas	«	je	ne	suis	pas	un	homme,	je	suis	un	poète	»	:	 ils	











là	 de	 nous-mêmes,	 en	 tant	 qu’êtres	 humains	 imparfaits,	 limités	 dans	
notre	champ	d’activité.	Il	est	intéressant	de	noter	que	les	protagonistes	
des	deux	pièces	ne	sont	pas	des	héros	solaires	;	 ce	 sont	davantage	des	





blèmes	 résultent	presque	 toujours	du	passage	du	 temps	;	 ils	 émergent	
dans	cette	zone	conflictuelle	qui	met	aux	prises	la	dynamique	mouvante	
du	 temps	et	 la	 tendance	à	 la	préservation	de	 l’habitus.	 Il	 s’agit	 somme	
toute	d’un	phénomène	bien	connu	dans	la	vie	courante.	Cette	forme	par-
ticulière	 de	 la	 représentation,	 qui	 allie	 de	 manière	 subtile	 la	 conditio	
humana	ouvertement	dépeinte	au	subjectif	autobiographique	caché,	se-









Toutefois,	 nous	 n’affirmons	 pas	 que	 les	 deux	 auteurs	 imposent	
une	telle	démarche,	ni	que	toute	autre	lecture	soit	erronée.	Notre	étude	
se	 veut	 une	 étude	 expérimentale	 susceptible	 de	 montrer	 qu’une	 telle	
approche	 permet	 de	 créer	 une	 harmonie	 tout	 à	 fait	 crédible	 entre	 un	
contenu	 intellectuel,	 étroitement	 lié	 à	 la	 thématique	 du	 temps	 et	 de	
l’habitus,	et	 le	contenu	même	du	texte	 littéraire	analysé.	Signalons	que	
les	 obscurités	 ne	 reviennent	 pas	 nécessairement	 à	 l’auteur,	 mais	 sou-
vent	aux	récepteurs.	Nous	nous	efforcerons	donc	de	ne	pas	tomber	dans	
ce	piège.	























sage,	 il	 est	 bien	 plus	:	 c’est	 la	 présence	 de	 l’insaisissable,	 de	
l’énigmatique.	 Et	 c’est	 justement	 l’indicible,	 l’ineffable	 qui	 engendre	




de	 moyens	 formels	 propres	 à	 la	 représentation	 poétique	 qu’il	 met	 en	




de	problèmes	humains	éternels	ou	 les	 constructions	de	 sens	métaphy-
siques,	intemporelles,	en	partie	univoques	et	transmissibles,	voire	artifi-
ciellement	 transcendantes	 (pensons	 ici	 aux	 représentations	 allégo-
riques)	 concourent	 pour	 une	 certaine	 part	 à	 la	 constitution	 de	
l’efficience	de	l’œuvre.	Le	recours	à	la	pluralité	des	significations	va	dans	
le	même	sens,	puisqu’il	permet	une	réinterprétation	continuelle	et	vir-
tuelle	 des	 contenus	 sans	 cesse	 adaptés	 aux	 exigences	 des	 nouvelles	
époques.	 Les	 deux	 pièces	 étudiées	 ont,	 elles	 aussi,	 déployé	 leur	 force,	
ayant	 su	 allier	 avec	 doigté	 «	l’instinct	 artistique	»	 à	 «	l’intelligence	».	
Telle	 fut	 du	moins	 notre	 impression	 à	 la	 lecture	 de	 ces	 textes.	 Cepen-
dant,	 la	 force	poétique	de	«	l’instinct	artistique	»	n’est	pas	notre	 thème	
majeur.	Ce	qui	est	au	centre	de	notre	 réflexion,	 c’est	davantage	 la	pré-
sence	éventuelle	d’une	exigence	intellectuelle.		
Toute	interprétation	d’un	texte	 littéraire,	qu’elle	traite	de	l’indi-
cible	 poétique	 ou	 des	 exigences	 intellectuelles	 possibles,	 se	 fonde	 sur	
une	attitude	esthétique	consciente	ou	inconsciente	du	récepteur.	Notre	
commentaire	 relève	 d’une	 démarche	 esthétique	 consciente.	 Nous	 sup-
posons	qu’une	position	analogue	est	 sous-jacente	à	 la	production	 litté-
raire,	 quoiqu’une	 telle	 approche	 consciente	 de	 l’auteur	 interfère	 avec	







rants	 foncièrement	 différents.	 L’un	 ressortit	 pour	 une	 large	 part	 à	
l’esthétique	de	Hegel,	 l’autre	à	celle	de	Kant.	Ces	deux	orientations	cor-
respondent	 pour	 ainsi	 dire	 à	 deux	 positions	 antagonistes.	 Hegel33	 fait	






ralité	 des	 concepts	 peut	 être	 ramenée	 à	 une	 seule	:	 celle	 qu’a	 voulue	
l’auteur.	 Une	 telle	 approche	 de	 type	 hégélien	 limite	 l’ensemble	 de	 la	
problématique	poétique,	et	par	là	même	son	interprétativité,	au	plan	du	
contenu35.	 Kant36	 ne	part	pas	de	 la	 connaissance	 conceptuelle	du	beau,	
mais	du	jugement	de	goût.	Un	tel	jugement	ne	peut	pas	reposer	sur	des	
concepts,	sinon	il	serait	démontrable	et	réfutable,	ce	qui	n’est	pas	le	cas.	
Le	 jugement	 esthétique	 n’est	 cependant	 pas	 entièrement	 dépourvu	
d’une	 certaine	 conceptualité,	 dès	 lors	 qu’il	 prétend	 à	 l’universalité	;	 il	
acquiert	par	conséquent	une	note	conceptuelle,	ce	qui	permet	de	mettre	
en	 rapport	 les	 analogies	 et	 les	 divergences	 résultant	 des	 divers	 juge-
ments	portés.	Selon	Kant,	la	représentation	esthétique	excède	la	logique	
abstraite	 parce	 qu’elle	 ne	 désigne	 pas	 quelque	 chose	 de	manière	 uni-
voque.	 La	 littérature	 évoque	 davantage	 des	 idées	 apparentées	 l’une	 à	
l’autre	;	la	pluralité	des	significations	en	est	un	élément	constitutif.	C’est	
ainsi	que,	pour	Kant,	le	plan	de	l’expression	occupe	une	place	de	choix,	il	













connaissance	 rationnelle,	 des	 représentations	 claires	 et	 distinctes	 de	













contenu	qui	 n’est,	 en	 schématisant,	 qu’un	dérivé	 quasiment	 «	menson-
ger	»	du	plan	de	l’expression,	où	toute	vérité,	toute	identité	conceptuelle	





Que	 les	 principes	 de	 l’esthétique	 littéraire	 soient	 analysés	 du	
point	 de	 vue	 du	 récepteur	 ou	 de	 celui	 du	 créateur,	 la	 question	 fonda-
mentale	qui	se	pose	est	de	savoir	lequel	des	deux	plans	doit	être	privilé-
gié	en	fonction	d’une	œuvre	déterminée.	Une	telle	interrogation,	dans	la	
perspective	 du	 récepteur,	 ne	 fait	 sens	 que	 si	 les	 deux	 esthétiques	 fon-
damentales	 et	 les	 deux	 plans	 évoqués	 ont	 déjà	 fait	 l’objet	 d’une	 étude	
théorique.	 Il	va	de	soi	qu’une	situation	 littéraire	ainsi	décrite	est	 forte-
ment	simplifiée.	En	outre,	depuis	Kant	et	Hegel	maintes	théories	esthé-
tiques	 les	 plus	 diverses	 ont	 vu	 le	 jour.	 Cependant,	 il	 s’est	 avéré	 que	
chaque	nouvelle	 théorie	esthétique	peut	être	soit	 rangée	dans	 l’une	ou	
l’autre	 de	 ces	 deux	 catégories,	 soit	 osciller	 entre	 ces	 deux	 pôles.	
Nietzsche	fait	partie	de	cette	dernière	famille,	n’appartenant	à	aucun	des	
deux	groupes	de	manière	univoque.	
Sous	 l’angle	 de	 la	 production,	 le	 choix	 portera	 d’abord	 sur	 un	
genre	particulier	du	plan	de	l’expression,	ensuite	sur	un	ordre	précis	du	
plan	 du	 contenu,	 enfin	 sur	 une	 position	 esthétique	 fondamentale,	 à	
l’origine	de	la	priorité	à	accorder	à	l’un	des	deux	plans.	Il	s’ensuit	une	ré-
flexion	 sur	 le	mode	 de	 rapport	 existant	 entre	 les	 deux	 plans	 et	 sur	 la	
présence	d’indices	respectifs	au	cœur	du	plan	de	 l’expression.	Prenons	
un	 exemple	 pour	 illustrer	 notre	 propos	:	 le	Liber	 de	moribus	 hominum	
vel	officiis	nobilium	sive	super	ludo	scaccorum39,	une	moralisation	allégo-
	




38	 Voir,	 Friedrich	 Nietzsche,	 «	Die	 ‹	Vernunft	›	 in	 der	 Philosophie	»,	 2,	 In	:	
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du	 XIIIème	 siècle.	 Son	 ouvrage	 a	 connu	maintes	 traductions	 et	 adapta-
tions	en	langue	vernaculaire	dont	trois	versions	françaises	:	Jean	Ferron	
(1347),	 Jean	de	Vignay	(1326-1350)	et	un	Lorrain	anonyme	(sans	data-





ici	 quelques	hypothèses	purement	 fictionnelles40	 relatives	d’une	part	 à	
la	position	de	l’auteur	et,	d’autre	part,	à	celle	de	quatre	récepteurs	pos-
sibles.		
L’auteur,	 désireux	 de	 rendre	 compte	 de	 l’interaction	 harmo-
nieuse	 entre	 les	 différents	 états	 de	 la	 société	 et	 de	 la	 répartition	 judi-
cieuse	 des	 tâches	 entre	 leurs	 membres,	 privilégiera	 les	 professions	
exercées	 les	plus	significatives.	 Il	 fondera	 le	plan	de	 l’expression	sur	 le	
jeu	d’échecs,	un	passe-temps	exigeant.	La	 forme	choisie	du	 texte	–	une	
narration	 édifiante	 écrite	 en	 latin	 –,	 se	 devra	 de	 restreindre	 ainsi	 le	
cercle	 des	 destinataires.	 L’ouvrage	 comprendra	 quatre	 parties,	 la	 pre-
mière	 relatera	 les	 origines	 du	 jeu	 d’échecs,	 la	 deuxième	 décrira	 les	
pièces	nobles,	la	troisième	présentera	les	pièces	de	moindre	importance,	
enfin	la	dernière	partie	traitera	du	système	de	règles	du	jeu	d’échecs.	La	




L’attribution	 de	 nouveaux	 signifiés	 sera	 facilitée	 par	 l’existence	
d’analogies	 frappantes	 entre	 l’ordre	 hiérarchique	 des	 figures	 de	
l’échiquier	et	celui	des	représentants	des	différents	états	et	professions.	
Conscient	qu’à	la	base	de	toute	interaction	harmonieuse	se	trouvent	les	
vertus,	 l’auteur	 ajoutera	 cette	 dimension	 aux	 pièces	 du	 jeu	 d’échecs	
quoiqu’elle	 manque	 dans	 le	 jeu.	 Par	 ailleurs,	 l’impossibilité	 de	 «	pla-
quer	»	tel	quel	l’ordre	réel	du	monde	sur	l’ordre	fictif	du	jeu	d’échecs	au-






Adoptons	 désormais	 la	 position	 du	 lecteur	 et	 analysons	 quatre	
modèles	 possibles	 de	 lecture,	 d’approche,	 de	 compréhension,	




Par	 texte	 initial,	nous	entendons	 le	plan	de	 l’expression,	y	 com-
pris	ses	signifiés	(attribués	pour	une	large	part	de	manière	mimétique).	
Ainsi	définie,	cette	notion	 implique	 la	présence	d’un	sens	général,	ou	à	







étude.	 Le	 texte	 virtuel	 (point	 de	 rencontre	 entre	 nouveaux	 signifiés	 et	
nouveau	 sens	 global),	 appelé	 aussi	 «	après-texte	»,	 résulte	 d’une	 inter-





nous	 pouvons	 réfléchir	 sur	 la	 question	 du	 «	pourquoi	»	;	 en	 d’autres	
termes,	une	 fois	en	possession	d’une	 lecture,	nous	pouvons	étudier	 les	
raisons	et	la	portée	(pour	nous)	de	ce	choix.	Les	termes	«	texte	initial	»	
et	«	après-texte	»	 relèvent	de	 la	perspective	du	 récepteur	;	du	point	de	
vue	de	la	production,	il	faudrait	inverser	les	termes.		
Poursuivons	notre	hypothèse.	Un	premier	récepteur	privilégiera	
le	 plan	 du	 contenu	 non	 directement	 perceptible.	 Fidèle	 à	 l’esthétique	
hégélienne,	 il	 comprendra	 le	 texte	 initial	 comme	 une	 représentation	




du	 contenu.	 Il	 comprendra	 le	 texte	 comme	 une	 représentation	 socio-
critique	(formation	de	sens	à	 l’origine	de	«	l’après-texte	»).	Pour	cela,	 il	
s’appuiera	sur	la	valorisation	manifeste	du	«	pion	»,	incarnation	des	dif-
férents	corps	de	métier,	notamment	 le	 laboureur,	 le	médecin	et	 le	 jon-
gleur.	 Il	 n’évincera	 toutefois	 pas	 d’autres	 lectures	 possibles	 tout	 aussi	
valables.	
Un	 troisième	récepteur	 favorisera	 le	plan	de	 l’expression.	A	ses	
yeux,	 l’œuvre	correspond	dans	 l’ensemble	à	un	essai	dont	 la	 forme	est	
littéraire	et	dont	le	contenu	reste	pour	une	large	part	obscur.	Il	ne	sert	
en	aucun	cas	à	l’apprentissage	du	jeu	des	échecs.	L’ouvrage	de	référence	







Un	quatrième	récepteur	mettra	 l’accent	 sur	 le	plan	du	contenu.	
L’absence	de	renvois	explicites	à	la	métaphysique	ou	à	la	théologie,	ainsi	
que	 la	 disparité	 frappante	 entre	 la	 représentation	 textuelle	 du	 jeu	
	
41	 Tractatus	Civis	Bononiae	est	une	vaste	compilation	de	problèmes	de	 jeu	




d’échecs	et	 le	 jeu	 lui-même	l’inciteront	à	opter	pour	une	interprétation	








fonctionner	 l’élaboration	 d’un	 sens	 valable	 pour	 l’ensemble	 du	 texte.	
L’auteur	recourt	à	tous	les	moyens	poétiques	dont	il	dispose	pour	créer	
une	œuvre	 littéraire	détentrice	d’un	 sens	 caché.	Quant	 au	 récepteur,	 il	
fait	 appel	 à	 tous	 les	moyens	 connus	 de	 l’interprétation	 textuelle	 pour	
produire	son	texte.	
L’attribution	 de	 nouveaux	 signifiants	 (du	 point	 de	 vue	 de	
l’auteur),	 et	 de	 nouveaux	 signifiés	 (du	 point	 de	 vue	 du	 récepteur)	 ne	
peut	se	 faire	qu’à	 la	seule	condition	que	 les	deux	constitutions	du	sens	
(du	jeu	d’échecs	et	du	contenu	original,	ou	nouveau,	selon	la	perspective	
adoptée)	 reposent	 sur	 une	 structure	 langagière	 et	 grammaticale	 simi-
laire.	 Nous	 reviendrons	 plus	 en	 détail	 sur	 ces	 structures	 au	 cours	 de	
notre	travail.	Pour	l’instant,	retenons	que	celles-ci	permettent	à	l’auteur	














teur	 cherche	 une	 structure	 familière	 et	 en	 même	 temps	 similaire	 à	
l’ordre	 donné	 du	 jeu.	 Il	 croit	 la	 trouver	 dans	 la	 pensée	 augustinienne.	
Aux	 signifiants	 existants,	 il	 assigne	par	 conséquent	 les	 signifiés	 appro-
priés	qui	ressortissent	au	monde	augustinien.	Il	remplace	la	terminolo-









tion	 et	 les	 connaissances	 du	 récepteur	 en	 matière	 de	 jeu	 d’échecs	
l’amène	à	adopter	une	position	critique.	La	terminologie	du	jeu	d’échecs	





s’accorder	 au	mieux	 avec	 les	 signifiés	 connus	 du	 jeu	 lui-même.	 Aucun	
élément	 ne	 renvoie	 à	 un	 ordre	 le	 dépassant.	 Sa	 conclusion	 est	 que	 le	
texte	 n’a	 aucune	 ambition	 littéraire	 élevée	:	 seul	 le	 divertissement	 im-
porte.	 De	 plus,	 le	 texte	 en	 tant	 que	 source	 d’informations	 n’est	 guère	
utile.	 L’élaboration	 d’un	 «	après-texte	»	 avec	 un	 sens	 nouveau	 semble	
vouée	à	l’échec.	
Le	quatrième	récepteur	part	de	l’ordre	qui	tombe	sous	le	sens	et	
se	met	 à	 la	 recherche	 de	 nouvelles	 significations.	 Déconcerté	 par	 cer-
taines	dissonances,	il	emprunte	une	voie	inhabituelle	et	originale	:	celle	
qui	le	conduit	au	concept	freudien	de	personnalité	multiple.	Les	signifiés	
relèvent	 ici	 du	 vocabulaire	 freudien.	 Certains	 passages	 du	 texte	 initial	





une	 représentation	 allégorique.	 Pour	 procéder	 au	 déchiffrement	 d’un	
texte,	deux	approches	différentes	s’imposent	:	soit	on	s’interroge	sur	un	
possible	 «	avant-texte	»	 ontologique,	 prélude	 au	 texte	 initial,	 soit	 on	





tégie	 adoptée,	 toute	 «	rétro-traduction	»	 conduit	 inévitablement	 à	 la	
perte	des	qualités	poétiques	du	texte	initial.	Les	«	nouveaux	»	textes,	au-
trement	dit	les	textes	consécutifs,	ne	se	substitueront	jamais	aux	textes	
initiaux.	 Il	 ne	 s’agit	 pas	 pour	 autant	 de	 transmettre	 un	 contenu	 négli-
geable.	L’analyse	du	texte	virtuel	engendre	un	contenu,	essentiel	ou	non,	
selon	 la	 sensibilité	 du	 récepteur-interprète.	 La	 préservation	 de	 l’effet	
poétique	résulte	pour	une	large	part	de	l’interaction	des	deux	textes.	
Dans	 les	 exemples	 cités,	 aucun	 récepteur	 n’a	 découvert	









Vouloir	 fonder	 ses	 considérations	 sur	 le	 modèle	 hégélien	 signifierait	
emprunter	à	rebours	le	chemin	pris	par	Hegel,	partant	de	la	philosophie	
pour	aboutir	à	l’esthétique.	Comment	dès	lors	transformer	un	texte	poé-
tique	 en	 concepts,	 en	 d’autres	 termes	 comment	 en	 retrouver	 le	 sens	
«	premier	»	de	nature	élevée.	Dans	nos	œuvres,	les	allusions	directes	ou	
indirectes	 au	 contexte	 religieux	 ou	 philosophique	 ne	manquent	 certes	
pas.	Est-ce,	cependant,	suffisant	pour	déceler	cachés	derrière	les	autres	
développements,	 de	 nature	 exclusivement	 esthétique,	 des	 principes	







évidence	 opté	 pour	 une	 forme	 de	 composition	 particulière,	 étrangère	
aux	 modèles	 contemporains.	 De	 plus,	 chercher	 à	 identifier	 une	 forme	
d’universalisation	à	 l’intention	de	 l’auteur	 (en	 soi	 inaccessible)	 signifie	
quantifier	 d’un	 point	 de	 vue	 idéologique	 non	 seulement	 l’œuvre,	mais	
également	l’auteur.	D’ailleurs	peu	nombreux	sont	les	interprètes	qui	ont	
choisi	 la	 voie	 hégélienne.	 Voir	 dans	 le	 Jeu	 de	 la	 Feuillée	 d’Adam	 de	 la	
Halle	une	critique	de	la	société	;	et	dans	Fin	de	partie	de	Samuel	Beckett,	
une	 parabole	 non	 chrétienne	 de	 la	 vie	 humaine	 en	 seraient	 des	
exemples.	
Jusqu’à	 aujourd’hui,	 la	métaphore43,	 passage	 du	 sens	 propre	 au	





qu’elle	 apparaît	 étrangère	au	 contexte	 thématique	 concret	de	 la	phrase	
qui	 l’englobe.	 Afin	 de	 comprendre	 la	 métaphore,	 il	 faut	 donc	 dépasser	
cette	 différence	 –	 autrement	 dit	 attribuer	 à	 cette	 expression	métapho-
rique	 une	 nouvelle	 signification	 qui	 s’intègre	 parfaitement	 au	 contexte	
textuel.	Ainsi	le	principe	de	la	métaphore	consiste-t-il	à	tisser	des	liens,	à	
établir	 des	 relations,	 à	 créer	 des	 cohérences	 par	 substitutions	 analo-
giques	pour	assurer	 la	cohésion	du	 texte.	Sur	 la	métaphore	voir	 les	ou-




fondement	 de	 la	 pensée	 humaine	 n’est	 pas	 l’esprit	 idéal	 en	 tant	
qu’instance	conceptuelle,	mais	 l’instinct	humain	avide	de	métaphorisa-
tions.	 C’est	 ainsi	 que	 le	 plan	 du	 contenu	 devient	 le	 dérivé	 du	 plan	 de	
l’expression	 dont	 il	 ne	 découle	 aucune	 vérité	 unique,	 aucune	 identité	
conceptuelle.	Les	 substitutions	métaphoriques,	 les	analogies	et	 les	mé-
tonymies	 accentuent	 le	 caractère	 polymorphe	 du	 texte	 littéraire.	 De	
plus,	 le	nombre	de	 signifiés	 attribués	 aux	 signifiants	 s’accroît	 au	 fil	 du	
temps.	Ainsi,	 un	 texte	 initial,	 dont	 la	 nature	 polymorphe	 a	 été	 admise,	
accueille	des	significations	toujours	actualisées.	
Une	 analyse	 rapide	 de	 nos	 textes	 révèle	 la	 faible	 présence	 de	
tropes,	 et	 si	 tropes	 il	 y	 a,	 ceux-ci	 ne	 représentent	 visiblement	 rien	
d’autre	que	 la	 «	réalité	».	 Ces	 textes	 sont,	 semble-t-il,	 d’une	 complexité	
plus	grande	que	celle	de	l’allégorie	du	jeu	d’échecs.	Ni	la	pauvreté,	ni	la	
vérité,	ni	aucune	autre	forme	de	figures	allégoriques	(la	roue	de	la	For-
tune	 chez	 Adam	 de	 la	 Halle	 exceptée)	 n’entrent	 en	 scène.	 Seuls	 des	
poètes,	des	fous	et	des	handicapés	animent	la	scène.	Ce	qui	prime,	c’est	
en	conséquence	 l’immédiateté,	 la	simplicité,	parfois	 l’expressivité	ou	 la	
mélancolie.	 Le	 discours	 imagé	 de	 la	 langue	 poétique	 traditionnelle	 est	
transposé	 (de	manière	graduelle,	 chez	Adam	de	 la	Halle	et	de	manière	
radicale	 chez	 Samuel	Beckett)	 dans	 le	 domaine	des	 gestes	 et	 des	 agis-







riques,	 indirectement	perceptibles	dans	le	texte,	 il	 faut	reconnaître	que	
les	poètes	et	les	personnages	du	Jeu	de	la	Feuillée	relèvent	davantage	de	
la	 fiction	que	de	 la	 réalité.	 Leur	 comportement	ne	 coïncide	 guère	 avec	
les	 attentes	habituelles.	 C’est	 comme	si	 le	quotidien,	porteur	d’un	des-
sein	bien	précis,	apparaissait	pour	la	première	fois	sur	scène.	Le	monde	
beckettien	 est	 tout	 aussi	 déconcertant.	 Si	 nous	 envisageons	 l’invalidité	
dans	Fin	 de	 partie	 comme	une	 représentation	mimétique	 de	 la	 réalité,	
alors	un	sentiment	d’absurdité	nous	submerge.	Nous	reconnaissons	que	
les	deux	pièces	ne	sont	pas	exemptes	de	passages	humoristiques,	fondés	
avant	 tout	 sur	 une	 représentation	 déformée	 de	 situations	 familières.	
Cette	connaissance	des	problèmes	humains	généraux	constitue	un	bien	
faible	acquis.	Si	l’on	mène	à	son	terme	l’hypothèse	(même	exagérée)	de	









singulière	 logique,	 à	 une	 réalité	 extérieure	 à	 lui-même,	 sans	 aucun	 re-
cours	 explicite	 à	 une	 métaphorique	 familière.	 Si	 nous	 tentons	 malgré	
tout	d’appliquer	 les	 instruments	 interprétatifs	 traditionnels,	nous	nous	












vante	:	 la	 fiction,	représentée	par	 le	plan	de	l’expression,	renvoie	à	une	
ou	à	plusieurs	«	réalités	»,	 voire	à	une	 réalité	 légèrement	différente	de	
celle	qui	est	figurée.	Dans	le	cas	du	Jeu	de	la	Feuillée,	cette	réalité	ne	doit	
pas	 nécessairement	 coïncider	 avec	 la	 réalité	 arrageoise	 représentée.	




lysés,	 formant	 ainsi	 une	 succession	 d’unités	 de	 sens	 hétérogènes.	
D’autres	enfin	négligèrent	les	passages	marginaux,	en	vue	de	parvenir	à	
une	 compréhension	 globale	 du	 texte.	 Fin	 de	 partie	 de	 Samuel	 Beckett	
est,	elle	aussi,	une	pièce	d’une	rare	complexité.	Personne	n’a	opté	pour	






Derrière	 une	 formation	 de	 sens	 ne	 se	 cache	 très	 probablement	
pas	 un	 absolu	 substantiel,	 mais	 davantage	 la	 possibilité	 d’un	 discours	
mieux	adapté	à	la	réalité	changeante.	Les	raisons	d’une	telle	démarche,	
voulue	à	nos	yeux,	sont	multiples.	Il	se	peut	qu’une	représentation	uni-
voque	 des	 problématiques	 abordées	 entraîne	 des	 représailles46.	 Une	








d’exposer	 au	 grand	 jour	 ses	 secrets	 les	 plus	 intimes,	 afin	 d’éviter	 tout	
malentendu	 désagréable.	 Enfin,	 le	 poète	 ne	 ferait	 qu’obéir	 à	 son	 désir	
ludique	de	mettre	à	l’épreuve	ses	lecteurs	et	de	témoigner	de	sa	virtuo-
sité.	Nous	ne	le	saurons	jamais	avec	certitude.	
Signalons	 un	 dernier	 obstacle	 touchant	 avant	 tout	 la	 pièce	
d’Adam	de	 la	Halle,	à	savoir	 l’évolution	de	 la	 langue,	qui	n’est	pas	sans	
conséquences	 sur	 la	 compréhension	 d’une	 œuvre	 littéraire.	 Cet	 éloi-
gnement	temporel	lui	confère	un	caractère	d’étrangeté.	Seuls	les	spécia-
listes	entrent	directement	en	matière	;	les	autres	doivent	passer	par	une	
traduction	 plus	 ou	 moins	 réussie,	 car	 rares	 sont	 les	 adaptations	 poé-





Notre	 objectif	 est	 l’élaboration	 d’une	 lecture	 exigeante	 issue	 de	
l’application	d’une	nouvelle	méthode	d’interprétation.	Nous	partons	du	
principe	 que	 les	 fondements	 de	 l’esthétique	 kantienne	 sont	 valables	
pour	nos	textes	;	à	savoir	que	 l’esthétisation	du	 langage	s’effectue	hors	
du	champ	de	la	métaphysique	et	de	l’éthique	traditionnelles.	Autrement	




éthiques.	 Nous	 voulons	 désormais	 étendre	 cette	 ambiguïté,	 d’ailleurs	
proche	de	l’allégorie	du	jeu	d’échecs,	à	toutes	les	notions	(ici	au	sens	de	
mots)	présentes	dans	nos	 textes.	Notre	hypothèse	première	 est	 la	 sui-
vante	:	 tous	 les	mots,	 toutes	 les	phrases,	 tous	 les	passages	 renvoient	 à	
une	réalité	autre,	 rien	ne	peut	être	compris	au	sens	 littéral.	Nous	nous	
mettrons	 donc	 à	 la	 recherche	 de	 nouvelles	 significations	 les	 plus	 uni-
voques	possible	pour	l’ensemble	des	mots	(métaphoriques	ou	non)	ap-
paraissant	 dans	 nos	 textes.	 Notre	 lecture	 entraîne	 par	 là	 l’élaboration	
d’un	 plan	 logico-sémantique	 défini	 (dont	 la	 teneur	 sera	 précisée	 plus	






tement	 lié	à	 la	 formation	d’un	nouveau	système	de	 sens	 (à	découvrir),	
distinct	du	sens	mimétique	habituel.	Par	habituel,	nous	entendons	les	si-
gnifications	 qui	 relèvent	 soit	 de	 la	 langue	 familière,	 soit	 de	 la	 symbo-





cations	 inhérentes	au	texte,	comme	nous	 l’avons	vu,	amènent	 le	récep-
teur	à	s’interroger	sur	le	véritable	sens	de	cette	histoire	et	à	se	mettre	à	
la	 recherche	 de	 nouvelles	 significations,	 dépassant	 le	 sens	 premier	 du	






constitution	 d’un	 sens	 novateur	 en	 nous	 fondant	 sur	 un	 sens	 intégral	
autorisé	 par	 le	 texte	 initial.	 Les	 nouvelles	 notions	 du	 texte	 virtuel	 se		






Les	disparités,	consécutives	à	 la	première	 lecture	des	 textes,	en	
tant	 qu’illustrations	 mimétiques	 ne	 nous	 préoccupent	 guère	 pour	 le	
moment.	Nous	 partons	 du	 principe	 qu’à	 chaque	mot	 peut	 être	 assigné	
une	nouvelle	signification,	distincte	de	celle,	familière,	qui	est	attribuée	
à	 chaque	 mot	 du	 texte	 initial.	 Chaque	 redétermination,	 en	 raison	 des	
liens	logiques	inhérents	au	langage,	entraîne	à	sa	suite	de	nouvelles	re-
déterminations.	Le	texte	 littéraire	se	 transforme	ainsi	en	un	texte	dont	
la	 teneur	 communicative	 (et	 par	 là	 scientifique)	 est	 plus	 perceptible.	
S’agirait-il	 alors	 d’une	 réflexion	 méthodologique	 visant	 la	 genèse	 de	
l’œuvre	?	En	aucun	cas,	car	toute	méthode	auctoriale	reste	inaccessible.	
La	question	qui	se	pose	est	de	savoir	si	le	texte	autorise	une	telle	
démarche	 sans	qu’il	 lui	 soit	 fait	 violence	ou	 si	 le	 texte	exige	 justement	
pareille	 approche.	 Le	 fait	 qu’un	 texte	ne	permette	pas	une	 telle	procé-
dure	ne	dit	rien	sur	sa	qualité.	Cela	signifie	tout	au	plus	que	la	présente	
méthode	 n’est	 pas	 applicable	 à	 ce	 type	 de	 textes.	 Comme	nous	 le	 ver-
rons,	 les	 deux	 pièces	 de	 théâtre	 choisies	 n’opposant	 qu’une	 résistance	
minime	 face	 à	 une	 telle	 transposition,	 nous	 chercherons	 à	 démontrer	
l’adéquation	de	cette	méthode	à	ces	deux	textes.	Précisons	par	ailleurs	
que	le	respect	de	la	«	dignité	poétique	»	du	texte	initial,	aussi	bien	sur	le	
plan	 formel	 que	 sur	 le	 plan	 du	 contenu,	 accompagne	 notre	 démarche.	
Par	là,	nous	entendons	un	traitement	respectueux	du	texte	initial	(refus	
catégorique	 d’identifier	 le	 texte	 avec	 une	 quelconque	 chimère	 arbi-
traire)	 et	 ainsi	 de	 l’auteur,	 sans	 qu’il	 faille	 toutefois	 renoncer	 entière-
ment	 à	 la	 liberté	 personnelle	 d’interprétation.	 En	 d’autres	 termes,	 il	
s’agit	de	ne	pas	réduire,	par	un	horizon	trop	étroit,	l’impact	du	texte	ini-
tial	 à	 des	 contenus	 schématisés,	 ni	 d’abuser	 de	 la	 liberté	
d’interprétation.	 Les	 redéterminations	 posent	 le	 problème	 de	 la	 poly-
sémie	 des	 textes.	 Aux	 signifiants	 plurivoques,	 nous	 attribuons	 en	 pre-
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mière	 analyse	 un	 signifié	 univoque	 qui	 s’insère	 parfaitement	 dans	 le	
contexte	global	en	cours	d’élaboration,	 tout	en	précisant,	 si	besoin	est,	
que	 cette	 attribution	 comporte	 certains	 doutes	 et,	 le	 cas	 échéant,	 en	
proposant	 d’autres	 options	 possibles.	 Ce	 qui	 détermine	 l’attribution,	
c’est	le	souhait	d’établir	un	texte	clair,	cohérent	et	sans	contradictions.	










En	 attribuant	 aux	 redéterminations	 des	 signifiés	 «	naturels	»,	
«	usuels	»,	nous	obtenons	un	texte	virtuel.	Cette	«	traduction	»	forme	un	
tout	 systématique	 et	 thématique,	 sans	pour	 autant	 être	 rattachée	 à	un	
ensemble	 théorique	 ou	 à	 une	 idée.	 Le	 texte	 initial	 n’est	 pas	 davantage	
réduit	à	un	dogme.	Il	est	lié	à	un	point	d’ancrage	thématique	homogène	
non	dogmatique.	Notre	démarche	n’est	donc	pas	de	nature	allégorique,	
même	 si	 nous	 pouvons	 nier	 un	 possible	 rapprochement.	 Comme	 nous	
aurons	l’occasion	de	le	voir,	les	textes	initiaux	traitent	de	questions	tou-
chant	à	 la	 création	 littéraire	et	aux	problèmes	 fondamentaux	s’y	 ratta-
chant.	En	dernière	analyse,	nous	interpréterons	le	texte	virtuel	en	fonc-
tion	des	deux	thèmes	choisis,	à	savoir	le	temps	et	l’habitus.	
A	 ce	 point	 de	 notre	 étude,	 il	 est	 légitime	 de	 s’interroger	 sur	 la	




sacre	 entièrement	 à	 la	 littérature.	 Le	 défi	 qu’elle	 représente	 avec	 ses	




















pourrait	 servir	 à	mieux	 comprendre	 une	démarche	 littéraire	 similaire,	
voire	 susciter	 une	 possibilité	 d’analyse	 textuelle	 non	 conventionnelle	
(encore	à	réaliser)	:	l’élaboration	d’une	nouvelle	formation	de	sens	pour	
un	texte	littéraire.	Cette	analyse	textuelle	ne	prend	pas	comme	point	de	
départ	 une	 idée	 abstraite,	 comme	 c’est	 le	 cas	 pour	 l’allégorie,	 mais	 le	
contenu	même	du	texte	initial	avec	tous	ses	éléments	constitutifs.	Préci-
sons	notre	pensée.	
Afin	 d’explorer	 la	 possibilité	 de	 faire	 appel	 à	 une	 technique	 de	
construction	 hypothétique	 en	 vue	 d’accéder	 à	 un	 sens	 élevé	 du	 texte,	
nous	recourrons,	en	guise	de	support	visuel,	à	la	technique	de	construc-
tion	 picturale	métaphorique	 et	 sans	 équivoque,	 à	 l’œuvre	 dans	 les	 ta-
bleaux	d’Arcimboldo.	Les	représentations	arcimboldesques	qui	nous	in-
téressent	plus	spécifiquement	sont	des	formes	particulières	de	la	repré-
sentation	 allégorique.	 Les	 contenus	picturaux	 représentés	 et	 immédia-
tement	 perceptibles	 concernent	 des	 objets	 précis	 du	 monde	 concret,	
dissimulés	 derrière	 le	 contenu	 pictural	 humain.	 Arcimboldo	 nous	 im-
pose	 une	 seule	 vision	 du	 sens	 pictural	 formel,	 plusieurs	 lectures	 sont	
impensables	 (contrairement	 à	 l’interprétation	 picturale	 qui	 suit	
l’analyse	formelle).	Etant	donné	que	seule	 la	technique	de	construction	
nous	 intéresse,	 nous	mettons	 entre	 parenthèses	 le	 contexte	 historico-
culturel	 de	 ces	 tableaux.	 Nous	 ne	 nous	 occuperons	 pas	 davantage	 du	
maniérisme.	 Notre	 étude	 pourrait	 aboutir	 à	 une	 réflexion	 sur	
l’interdisciplinarité	 (littérature,	 peinture),	 cependant	 cette	 perspective	
dépasserait	le	cadre	choisi	de	notre	étude.	
Les	 portraits	 de	 ce	 peintre	 sur	 lesquels	 porte	 notre	 analyse	 se	
caractérisent	par	une	singularité	déroutante48.	La	tête,	le	visage	(de	face	
ou	de	profil)	et	la	partie	supérieure	du	buste	sont	composés	d’objets	de	
la	 vie	 courante	 (des	 fruits,	 des	 fleurs	 ou	 encore	 des	 livres),	 peints	 de	
manière	naturaliste.	L’analogie	conceptuelle	et	 la	parenté	des	éléments	
peints	 permettent	 d’induire	 la	 profession	 et	 le	 caractère	 de	 la	 «	per-
sonne	représentée	».	Cette	 technique	permet	d’atteindre	une	caractéri-








technique	 picturale.	 Arcimboldo	 élargit	 ainsi	 les	 possibilités	 picturales	
connues	 jusqu’alors.	 En	 peignant	 son	 bibliothécaire,	 il	 n’emprunte	 au-
cun	 élément	 à	 des	 univers	 sémantiques	 étrangers	;	 nous	 n’y	 trouvons	
aucun	fruit,	aucune	fleur	ou	autre	élément	disparate49.	Prenons	un	autre	
exemple,	le	portrait	d’Hérode,	composé	à	partir	de	corps	nus	d’enfants,	
renvoyant	 explicitement	 au	 contexte	 biblique.	 Toutes	 les	 composantes	
de	 la	 tête	 sont	 remplacées	 par	 des	 éléments	 appartenant	 au	 contexte	
choisi,	 à	 savoir	 une	 profession,	 un	 concept,	 une	 citation	 biblique,	 etc.	
Ajoutons	que	la	représentation	des	quatre	éléments	(terre,	feu,	eau,	air),	
des	quatre	saisons,	ou	encore	d’une	citation	(celle	d’Hérode),	dénote	une	
recherche	 et	 une	 complexité	 plus	 grandes.	 Ces	 tableaux	 ne	 nous	 con-














la	 transformation.	Le	 lien	avec	 sa	«	profession	»	est	 implicitement	 sug-
géré.	La	performance	intellectuelle	est	ici	déclenchée	par	le	fait	que	des	
objets	 en	 soi	 familiers	 (fleurs,	 fruits	 et	 légumes)	 sont	 insérés	 dans	 un	
contexte	entièrement	étranger	à	 leur	univers.	Cet	agencement	énigma-
tique,	probablement	perçu	d’abord	comme	désordre,	empêche	notre	lo-





49	 Le	surréalisme	reprendra	certains	concepts	 formels	du	maniérisme	 ita-
lien	(par	exemple,	 le	jeu	de	mots	visuel).	Arcimboldo	a	d’ailleurs	été	re-











cis,	 à	 des	 arrangements	 systématiques	 et	 esthétiques	 des	 choses	 que	
nous	 appréhendons	 pour	 une	 large	 part	 de	 manière	 inconsciente.	
Certes,	 ces	 systèmes	 sont	 très	 variés,	 néanmoins	 les	 tableaux	
d’Arcimboldo	s’en	distinguent	foncièrement	;	la	réflexion	est	ainsi	ame-
née	à	emprunter	d’autres	voies.	Le	sens	attribué	découle	selon	toute	ap-
parence	de	 la	 reconnaissance	 instantanée	d’une	autre	 forme.	Notre	 in-
conscient	se	manifeste	sur-le-champ	:	l’ordre	sous-jacent	aux	objets	pré-




viennent	des	 joues	;	 les	 cerises	 rouges,	 des	 lèvres	;	 une	 fleur	 sèche,	 un	




ainsi	 trouvé	 son	 refuge	dans	 la	 langue	 imagée,	 principe	 générateur	du	
tableau	virtuel.	Le	fait	que	les	redéterminations	des	objets	concrets	em-

















consciente)	 un	 ensemble	 formel	 (visage,	 tête),	 c’est-à-dire	 de	 saisir	 un	
ordre	 familier	 et	 naturel	 d’éléments	 correspondants,	 est	 d’une	 grande	
portée.	 Soulignons	 néanmoins	 une	 difficulté	 non	 négligeable	:	 dès	 lors	
que	la	partie	supérieure	du	buste	est	cachée	(donc	la	tête),	l’inconscient	
n’est	plus	en	mesure	d’attribuer	d’emblée	une	signification	aux	éléments	
visibles	 restants,	 en	 l’occurrence	 à	 la	 partie	 inférieure	 du	 buste.	 Ainsi	
existe-t-il	 entre	 la	 forme	 des	 éléments	 redéterminés	 et	 celle	 des	 élé-
ments	initiaux	virtuels	une	analogie	reconnaissable	;	qui	plus	est,	le	po-













trait	 de	 Rodolphe	 II.	 Nous	 déduisons	 de	 la	 représentation	 picturale	 la	
conception	initiale.	Pour	Arcimboldo,	le	point	de	départ	est	l’apparence	
de	Rodolphe	 II	 et	 la	 volonté	 d’en	 faire	 un	portrait.	 Il	 est	 fort	 probable	
que	 le	 peintre	 s’est	mis	 à	 esquisser	 (soit	 de	manière	 concrète,	 soit	 de	
manière	virtuelle)	un	portrait	naturaliste,	avec	les	moyens	de	représen-
tation	picturale	alors	en	vigueur,	puis	qu’il	a	remplacé	tous	les	éléments	
picturaux	 par	 des	 fleurs,	 des	 fruits,	 des	 légumes.	 Grâce	 au	 travail	 de	
notre	inconscient,	aucun	sentiment	d’absurdité	ne	s’insinue	en	nous.	Les	
redéterminations	 inconscientes	 restituent	 aux	 éléments	 leur	 significa-
tion	 première,	 le	 tableau	 retourne	 ainsi	 à	 son	 point	 d’origine.	 La	 pré-
sence	d’un	lien	interpictural	très	fort	entre	le	tableau	initial	virtuel	et	le	
tableau	 peint	 contribue	 largement	 à	 en	 faire	 apprécier	 la	 valeur	 artis-
tique.	 A	 ce	 stade	 de	 l’analyse,	 il	 faut	 reconnaître	 que	 les	 significations	
symboliques	 et	 allégoriques	 des	 éléments	 isolés	 n’ont	 pas	 aidé	 au	 dé-
chiffrement	du	tableau.	
Poursuivons	notre	illustration	en	analysant,	à	titre	expérimental	
et	 comparatif,	 le	 «	Picador	»	 (1970)	de	Picasso.	 Comme	 l’ordre	naturel	






aurions	 de	 grosses	 difficultés	 à	 reconnaître	 un	buste,	 puisque	ni	 le	 ta-
bleau	d’origine,	ni	le	tableau	métamorphosé	ne	présenteraient	un	ordre	
familier.	Un	tel	ordre	chaotique,	ou	du	moins	des	plus	insolites,	n’a	pas	
de	 sens	 car,	 ne	 pouvant	 être	 perçu	 visuellement,	 il	 devient	 invraisem-
blable.	 Arcimboldo	 transforme	 un	 tableau	 naturaliste	 en	 un	 autre	 ta-
bleau,	 en	 remplaçant	 chaque	 élément	 pictural	 tout	 en	 maintenant	
l’ordre	 spatial	 des	 éléments.	 Picasso	 dévoile	 dans	 un	 film	 l’une	 de	 ses	
techniques	 picturales	;	 après	 avoir	 esquissé	 de	 manière	 réaliste	 une	
scène,	il	décompose	peu	à	peu	l’ordre	des	choses	et	gomme	successive-
ment	 l’esquisse	 initiale.	Chaque	élément	est	pour	ainsi	dire	aliéné	 tout	
en	 restant	 reconnaissable.	 C’est	 ainsi	 qu’une	 peinture	 cubiste	 émerge	
peu	à	peu	d’un	tableau	réaliste,	et	finalement	s’y	substitue.	La	situation	
serait	encore	plus	problématique	si	nous	prenions	un	 tableau	de	Mon-
drian	 (par	 exemple	Composition	 I,	 composé	 de	 carrés	multicolores)	 et	
que	nous	remplacions	les	formes	géométriques	par	des	fruits	ou	des	lé-
gumes,	 notre	 méthode	 échouerait	 lamentablement.	 Par	 ailleurs,	 il	 est	
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vrai	 que	 l’idée	même	de	 reprendre	 la	 technique	 arcimboldesque	 et	 de	
l’appliquer	au	style	de	Picasso	ou	Mondrian	est	 improbable.	Puisque	 la	
plupart	de	ces	peintures	ont	déjà	supprimé	l’ordre	classique	sans	pour	
autant	 faire	 appel	 à	 une	 «	défiguration	»,	 toute	 complexité	 supplémen-
taire,	 par	 exemple	 une	 application	 de	 la	 technique	 arcimboldesque,	
n’apporterait	rien	sur	le	plan	artistique.	En	vue	de	la	reconnaissance,	la	
composition	picturale	d’Arcimboldo	doit	 répondre	à	 la	 condition	préa-
lable	 selon	 laquelle	 la	 réalité	 (en	 l’occurrence	 un	 visage)	 est	 dans	 un	
premier	 temps	 reproduite	 virtuellement	 sous	 des	 traits	 naturalistes,	















processus	 de	 reconnaissance	 d’un	 tableau	 d’Arcimboldo,	 nous	 voulons	
faire	 abstraction	 du	 travail	 de	 notre	 inconscient,	 c’est-à-dire	 supposer	
que	 l’ordre	 global	 des	 éléments	 picturaux	 (forme	 d’une	 tête	 avec	 une	
partie	 du	 buste)	 ne	 peut	 être	 saisi	 intuitivement.	 Chaque	 objet	 (fruit,	




tenir	 puisque	 l’inconscient	 resurgit	 sans	 cesse,	 quelques	 efforts	 qu’on	




tiquement	 chaotique,	 aussi	 bien	 pour	 soi	 qu’en	 guise	 de	 protestation	
contre	les	règles	traditionnelles	de	la	représentation	picturale.	Un	tel	art	
serait	d’ailleurs	impensable	à	l’époque	d’Arcimboldo.	Le	titre	du	tableau,	
Vertumne,	 constitue	un	 indice	majeur	pour	nous	guider	dans	notre	 re-
cherche.	 Il	 suggère	 que,	 derrière	 ce	 désordre	 évident	 (l’inconscient	
ayant	été	cadenassé),	se	cache	une	 intention	artistique	précise,	non	di-








querrait	 aucun	 autre	 plan	 de	 signification.	 Qui	 plus	 est,	 notre	 objectif	
étant	 la	 recherche	 d’un	 contexte	 global	 familier,	 nous	 ne	 voulons	 pas	
nous	attarder	sur	des	parties	du	tableau,	même	si	elles	ont	un	sens	iso-
lément.	Car	une	approche	partielle	ne	permet	pas	de	prendre	en	consi-







de	 chercher	 de	 nouveaux	 modes	 d’explication.	 On	 pourrait	 certes	
s’interroger	 sur	 la	nécessité	de	 tels	développements.	Ne	suffirait-il	pas	
d’apprécier	 la	qualité	 technique	de	 la	représentation	naturaliste	de	ces	
objets	?	 Une	 étude	 qui	 ne	 verrait	 dans	 le	 tableau	 Vertumne	 que	
l’agencement	 inhabituel	 et	 peu	 systématique	 d’un	 choix	 singulier	 de	
fleurs,	de	fruits	et	de	légumes	(c’est-à-dire	le	thème	directement	percep-
tible)	ne	peut	porter	que	sur	la	spécificité	de	la	technique	picturale,	sur	
les	 objets	 reconnus	 et	 sur	 le	 caractère	 absurde	 et	 désordonné	 de	 leur	
mise	 en	 place.	 Certains	 objets	 pourraient	 également	 se	 voir	 attribuer	
une	signification	transcendantale,	la	pomme	deviendrait	par	exemple	le	
symbole	 de	 la	 connaissance	;	 le	 lys,	 celui	 de	 la	 vertu.	De	 tels	 éléments	
sont	 toutefois	assez	 rares	;	 en	outre,	n’étant	pas	 insérées	dans	un	con-
texte	 global,	 ces	 interprétations	 ponctuelles	 paraissent	 aussi	 saugre-
nues.	 Cependant,	 la	 plupart	 des	 éléments	 ne	 semblant	 pas	 renvoyer	 à	
une	 réalité	 les	dépassant	 –	 et	 encore	moins	à	une	allégorie	–	 le	 thème	
premier,	bien	qu’insolite,	s’impose	comme	une	évidence.		
Si	 cette	 première	 approche	 ne	 nous	 satisfait	 pas	 et	 que	 nous	
nous	mettions	à	la	recherche	d’indices	supplémentaires,	nous	observons	
alors	 deux	 phénomènes	:	 le	 premier	 est	 que	 tous	 les	 éléments	 appar-
tiennent	 au	 monde	 végétal	;	 le	 second,	 que	 tous	 ses	 composants	 sont	
peints	de	manière	naturaliste.	Une	analyse	plus	 fine	dévoile,	au	regard	
de	 l’axe	vertical	du	 tableau,	des	objets	 similaires	placés	en	miroir.	Nos	
connaissances	actuelles	 sur	Arcimboldo	 (entre	autres	 sur	 sa	 technique	




lui	 aussi	 énigmatique.	 Ces	 deux	 singularités	 suscitent	 la	 curiosité	 du	
chercheur	 et	 l’amènent	 à	 s’interroger	 sur	 le	 sens	 mystérieux	 de	 cette	
œuvre.	 Nous	 posons	 l’hypothèse	 selon	 laquelle	 le	 tableau	 présenterait	
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au	moins	 deux	 plans	 de	 représentation,	 l’un	 directement	 accessible	 et	






c’est	 pourquoi	nous	 voulons	 tout	d’abord	nous	 y	 attarder.	 Chaque	 élé-
ment	occupe	une	position	déterminée	à	l’intérieur	du	tableau	et	sa	rela-
tion	aux	autres	éléments	est	fixe.	Deux	(voire	plusieurs)	éléments	sem-










une	 poire	 rougeâtre	 (la	 partie	 grosse	 en	 bas).	 Si	 nous	 considérons	 la	
poire	 en	 tant	 qu’axe	 vertical	 et	 que	 nous	 observions	 les	 objets	 qui	
l’environnent,	nous	découvrons	deux	spécimens	de	fruits	de	forme	ana-
logue	disposés	 symétriquement	de	part	 et	 d’autre	de	 l’axe	:	 une	 cerise	
noire	et	une	mûre	de	même	 taille.	Puis,	 si	nous	 traçons	une	 ligne	d’un	
fruit	à	l’autre,	nous	constatons	que	celle-ci	coupe	la	poire	en	deux	parts	




si	 un	 tel	 agencement	 a	 été	 voulu	 ou	 non	 par	 le	 peintre,	 nous	 formons	
l’hypothèse	 que	 la	 partie	 supérieure	 du	 tableau	 (qui	 concerne	 les	 élé-
ments	 appartenant	 au	 cercle)	 représente	 un	 visage.	 Nous	 désignons	






d’autres	 termes,	 l’emplacement	est	une	proposition	 invariante	de	cette	
méthode.		
Parmi	 d’autres	 invariantes	 indispensables	 à	 l’identification	 uni-
voque	d’un	objet	peint,	relevons	les	caractéristiques	suivantes	:	la	taille,	




représentation	 picturale.	 Si	 ces	 qualités	 ne	 suffisent	 pas	 à	 identifier	
l’objet	 pictural,	 il	 est	 nécessaire	 d’en	 trouver	 d’autres	 dans	 le	 tableau.	
Ces	 dernières	 seront	 également	 invariantes.	 Parfois,	 quelques	 caracté-
ristiques	 suffisent	 pour	 reconnaître	 l’objet.	 Les	 attributs	 secondaires	





sente	 un	 symbole	 marial	 à	 cause	 de	 ses	 fleurs	 blanches,	 que	 dans	 la	
croyance	populaire,	le	poirier	soit	associé	au	genre	féminin.		
Revenons	aux	propriétés	picturales	internes.	La	taille	de	la	poire	
rougeâtre,	 évasée	 vers	 le	 bas,	 est	 relativement	 grosse,	 comparée	 au	
cercle	 qui	 l’englobe.	 Le	 nez	 présente	 des	 qualités	 similaires.	
L’invariabilité	de	ces	traits	étant	conservée	dans	l’objet	virtuel	figurant	
«	le	nez	»,	 la	 justesse	de	cette	attribution	est	établie	De	plus,	elle	est	en	
conformité	 avec	 l’hypothèse	 de	 l’ancrage.	 En	 principe,	 d’autres	 objets	
virtuels	 pourraient	 présenter	 des	 propriétés	 invariantes	 similaires.	 Il	





pas	 sur	 une	 représentation	 abstraite	 et	 gratuite,	 mais	 sur	 une	 réalité	
partielle	du	tableau.	Cette	réalité	se	réfère	toutefois	à	quelques	caracté-
ristiques	 générales	 (emplacement,	 forme,	 couleur	 et	 taille)	 des	 trois	
éléments,	et	non	à	leur	signification.	Le	tableau	partiel	virtuel	ainsi	ob-
tenu	se	superpose	désormais	au	tableau	original.	
Attribuer,	 sans	 aucune	 contradiction,	 d’autres	 éléments	 du	 ta-




deux	 cosses	 de	 pois,	 quatre	 fruits	 oblongs	 rouges,	 une	 pêche	 et	 une	
pomme,	 deux	 involucres,	 deux	 cerises	 rouges).	 Conformément	 à	 notre	
hypothèse,	 nous	 pouvons	 désormais	 assigner	 à	 ces	 fruits	 les	 éléments	
pertinents	d’un	visage,	compte	tenu	de	leur	emplacement,	de	leur	forme,	
de	 leur	 taille	 et	 de	 leur	 couleur.	 Les	 deux	 épis	 de	 blé	 deviennent	 les	
sourcils	;	les	cosses	de	pois,	les	paupières	;	la	cerise	noire	et	la	mûre,	les	
iris	;	les	quatre	fruits	oblongs	rouges,	les	poches	sous	les	yeux	;	la	pêche	
et	 la	pomme,	 les	 joues	;	 les	deux	 involucres,	 la	moustache	;	 et	 les	deux	
cerises	 rouges,	 la	 lèvre	 inférieure.	Dans	 le	 cadre	des	 redéterminations,	
nous	constatons	que,	dès	lors	qu’une	nouvelle	désignation	présente	une	





terminations	;	 par	 exemple,	 les	 joues	 entourent	 le	 nez.	 Une	 telle	 dé-
marche	 participe	 de	 ce	 que	 nous	 appelons	 l’inférence.	 Celle-ci	 est	 légi-
time	puisque	 l’emplacement	des	objets	est	une	grandeur	 invariante,	 et	
que	le	thème	de	l’ancrage	peut	être	considéré	comme	un	thème	global.	
Les	objets	«	méconnaissables	»	(du	fait	d’une	représentation	imprécise,	








dans	 la	 surface	 rectangulaire.	 Comme	 on	 le	 sait,	 la	 tête	 repose	 sur	 le	
torse,	 elle	 est	 reliée	 à	 celui-ci	 par	 le	 cou.	 Le	 tracé	 de	 la	 ligne	médiane	
ainsi	que	la	surface	de	contact	entre	les	deux	formes	géométriques	sus-
citent	 en	 effet	 une	 telle	 association.	 Aussi	 peut-on	 attribuer	 aux	 élé-
ments	 de	 cette	 surface	 les	 éléments	 d’un	 tronc,	 c’est-à-dire	 ceux	 d’un	
habit	 ou	 d’une	 armure.	 Si	 un	 tableau	 composé	 de	 deux	 parties	 elles-
mêmes	homogènes	(surface	circulaire,	surface	rectangulaire)	ne	présen-
tait	 aucun	 ordre	 supérieur	 global	 (en	 l’occurrence	 un	 portrait),	 il	 fau-
drait	alors	trouver	pour	la	partie	inférieure	du	tableau	son	propre	point	
d’ancrage.		










lier	 en	 raison	 du	 caractère	 inhabituel	 de	 la	 représentation.	 Seules	 une	
analyse	détaillée	et	 la	 reconnaissance	de	deux	ensembles	 familiers	 ap-
partenant	 à	 un	 ordre	 connu	 ont	 permis	 l’élaboration	 d’une	 nouvelle	
formation	 de	 sens.	 Cette	 dernière	 peut	 être	 considérée	 comme	 étant	
pour	 une	 large	 part	 dénuée	 de	 contradiction	;	 en	 effet,	 le	 nouveau	 ta-
bleau	interfère	sur-le-champ	avec	l’original	et	intègre	de	manière	sensée	
et	non	lacunaire	l’ensemble	des	objets	virtuels.	Un	tel	résultat	ne	signifie	
pas	que	 le	peintre	 ait	 délibérément	 choisi	 cette	 construction	même	;	 il	
souligne	seulement	 la	compatibilité	du	tableau	avec	cette	 formation	de	
sens	externe	mais	non	gratuite.	Nous	formons	donc	une	conjecture	sur	







donc	pas	 «	irréel	»,	mais	 renvoie	 au	 fait	 que	 les	objets	 virtuels	ne	 sont	
pas	directement	représentés	sur	le	tableau.	Une	telle	transposition,	au-






ractéristiques	 évoquées	 demeure	 puisque	 ce	 sont	 ces	 données	mêmes	









est	 significative	 à	 ce	 propos.	 Il	 est	 donc	 probable	 que	 l’on	 obtiendrait	
des	résultats	différents	mais	de	valeur	équivalente	par	d’autres	moyens.	
Cependant	 il	 est	 vrai	 que	 ces	 réflexions	 s’avèrent	 oiseuses	 pour	 le	 ta-





Théoriquement,	 la	réflexion	pourrait	en	rester	 là.	Néanmoins,	 il	
serait	 intéressant,	 même	 souhaitable	 d’approfondir	 la	 question.	 Après	
nous	 être	 interrogée	 sur	 le	 «	comment	»	 de	 la	 représentation,	 nous	
pourrions	nous	pencher	sur	 le	«	pourquoi	».	Le	choix	singulier	des	élé-
ments	végétaux	ne	manque	pas	de	susciter	la	curiosité	du	spectateur.	En	
chercher	 les	 raisons	signifie	 se	 lancer	dans	 l’interprétation	du	contenu	
pictural.	La	nouvelle	formation	de	sens	ne	rend	donc	pas	l’interprétation	
caduque.	 Semblable	 à	 une	 traduction,	 elle	 requiert	 un	 commentaire	
supplémentaire,	portant	sur	des	connaissances	extra	picturales	présup-
posées	:	 les	 significations	 symboliques	 ou	 allégoriques,	 les	 ressem-
blances	avec	le	personnage	historique.	Une	comparaison	avec	les	autres	
portraits	d’Arcimboldo	peut	s’avérer	fructueuse.	Une	interprétation	sou-
















Nous	 distinguons	 trois	 mondes	:	 le	 premier,	 «	réel	»,	 comprend	
l’ensemble	 des	 données	 issues	 des	 connaissances	 personnelles	 du	 ré-
cepteur	 (formation,	 expérience	 etc.)	;	 le	 deuxième,	 «	représenté	»,	 ren-
ferme	tous	les	objets	du	tableau	perçus	et	reconnus	par	le	récepteur	(les	
figurations	naturalistes	d’éléments	végétaux	du	«	monde	réel	»)	;	le	der-





















L’attribution	 de	 nouvelles	 significations	 pour	 les	 objets	 restants	





















vé	»	 ne	 renvoie	 pas	 ici	 à	 une	 signification	 transcendantale,	 mais	 à	 un	
sens	qui	excède	le	sens	immédiatement	perceptible.	Il	est	vrai	que	l’effet	




férences	 frappantes	 mises	 à	 part.	 Ces	 similitudes	 devraient	 nous	 per-
mettre	 de	 développer	 une	 méthode	 d’analyse	 textuelle	 semblable	 et	
donner	lieu	ainsi	à	des	formations	de	sens	fondamentalement	nouvelles.	
Nous	 ne	 procédons	 donc	 pas	 à	 une	 modification	 des	 méthodes	 tradi-
tionnelles	d’interprétation.	
Souvenons-nous	 en	:	 le	problème	 central	 posé	 lors	de	 la	 recon-
naissance	des	significations	«	élevées	»	pour	chaque	élément	du	tableau	
(sans	 le	 support	du	 travail	de	notre	 inconscient)	 était	de	découvrir	un	
ordre	 virtuel	 sensé	 (non	 directement	 accessible)	 pour	 l’emplacement	
des	éléments.	Ce	qui	 semblait	à	première	vue	présider	à	 l’organisation	
des	éléments	relevait	davantage	du	désordre	que	de	l’ordre.	Cependant,	
dès	 lors	 que	 l’on	 a	 pris	 conscience	 que	 les	 éléments	 obéissaient	 à	 un	





calquer	 l’ensemble	 des	 éléments	 du	 tableau	 partiel	 concret	 et	 percep-
tible	 sur	 celui	des	éléments	du	 tableau	partiel	 virtuel	 émergeant	de	 ce	
nouvel	ordre.	L’étape	suivante	a	consisté	à	élargir	les	acquis	à	un	ordre	
global	 comprenant	 l’ensemble	 des	 éléments	 picturaux	:	 la	 représenta-
tion	picturale	d’un	buste	 vu	de	 face.	 Chaque	 élément	 constitutif	 du	 ta-
bleau	 d’origine	 s’est	 vu	 ainsi	 attribuer	 une	 nouvelle	 signification	 vir-
tuelle	plus	«	élevée	».	Cette	approche	nous	a	permis	d’obtenir	des	résul-
tats	pertinents.	Adapter	cette	méthode	de	manière	aussi	 juste	que	pos-




tive	 au	 stade	 de	 la	 transposition	:	 nos	 textes	 –	 contrairement	 à	 notre	
étude	précédente,	 où	 le	 travail	de	 l’inconscient	 était	mis	 en	veille	 –	ne	
sont	pas	un	amalgame	chaotique	de	signes	linguistiques,	de	phrases	ou	
de	parties	textuelles,	comparables	à	certains	textes	lyriques	surréalistes.	
Ils	 présentent	 des	 ordres	 linguistiques	 à	 l’origine	 de	 plusieurs	 forma-
tions	 de	 sens	 globales	 ou	 partielles	 des	 textes.	 Ces	 dernières,	 fruit	 de	
longues	 réflexions,	 sont	 loin	 d’être	 le	 produit	 de	 l’inconscient.	 Les	
thèmes	 les	 plus	 divers	 ont	 été	 traités	 dans	 le	 détail	 grâce	 aux	moyens	
traditionnels	de	l’interprétation.		
Les	objets	peints	deviennent	ici	les	mots	d’un	texte,	ou	plus	pré-
cisément	 les	 «	choses	»	que	 ceux-ci	désignent.	 Les	 significations	 seront	
donc	celles	qui	tombent	sous	le	sens,	le	sens	figuré	(soit	métaphorique,	




en	 raison	 d’une	 trop	 grande	 hétérogénéité,	 le	 texte	 n’autorise	 pas	 une	
telle	démarche,	cela	signifie	que	cette	méthode	n’est	pas	applicable	à	ce	
texte.	
La	 distinction	 entre	 les	 trois	 «	mondes	»	 subsiste	:	 le	 premier,	
«	réel	»,	représente	le	monde,	tel	que	le	récepteur	le	connaît	en	fonction	
de	 son	bagage	 culturel	;	 le	 deuxième,	 «	représenté	»,	 se	 rapporte	 à	 des	
«	choses	»,	 telles	 qu’elles	 sont	 perçues	 par	 le	 récepteur	 en	 vertu	 de	 sa	
compréhension	immanente	du	texte	;	le	troisième,	«	virtuel	»,	se	réfère	à	
des	représentations	hypothétiques	dotées	d’un	sens	«	élevé	».		
Le	 «	monde	 réel	»	 comprend	 des	 objets	 aussi	 bien	 du	 monde	
«	représenté	»	 que	 du	 monde	 «	virtuel	».	 Ces	 réalités	 ainsi	 présentées	
peuvent	être	soit	figuratives	(êtres	humains,	animaux,	vêtements,	nour-
riture	 etc.)	 soit	 non	 figuratives	 (activités,	 comportements,	 concepts,	
théories	etc.).	Les	premières	sont	de	deux	espèces,	soit	animées	ou	ina-
nimées,	 issues	 soit	 du	 monde	 naturel	 soit	 du	 monde	 culturel.	 Les	 se-
condes	peuvent	être	 rangées	dans	deux	catégories	:	 celle	des	 faits	per-









et	 les	 liens	 les	 unissant	 inclus,	 seront	 désormais	 transposés	 dans	 le	




el	»,	 obéissent	 également	 à	des	 structures	 relationnelles	précises.	 Con-
formément	 à	 la	 démarche	 de	 l’analyse	 picturale,	 l’ancrage	 du	 nouveau	
thème	 hypothétique	 définit	 la	 nature	 du	 «	monde	 virtuel	».	 L’ancrage	





du	 texte	 concret	 au	 texte	 virtuel,	 ainsi	 décrit,	 peut	 certes	 susciter	
quelques	 inquiétudes	quant	 à	 la	 justesse	du	 résultat.	 La	 généralisation	





picturale	 que	 dans	 ses	 relations	 aux	 autres	 éléments	 –	 et	 de	 certaines	
autres	caractéristiques	(taille,	forme,	etc.)	a	été	admise.	Sur	le	plan	tex-
tuel,	 nous	 ne	 parlerons	 pas	 d’emplacement	 des	 choses	 désignées	mais	
de	relations.	De	plus,	contrairement	au	caractère	statique	de	la	place	des	





l’analyse	 textuelle.	 Comme	 chaque	 désignation	 embrasse	 un	 ensemble	
de	 facteurs,	 il	 faudra	 en	 tenir	 compte	 lors	 de	 la	 redétermination	 des	
«	choses	».	 Ce	 réseau	de	 significations	 se	 retrouvant	dans	 la	 transposi-
tion,	il	suffit	parfois	de	reconnaître	deux	ou	trois	éléments	pour	pouvoir	
ensuite	 en	 inférer	 les	 éléments	 restants.	Ainsi	une	 cape	est-elle	un	vê-
tement,	composé	de	plusieurs	pièces,	avec	ou	sans	capuchon,	qui	enve-
loppe	 le	 haut	 du	 corps	 et	 protège	 du	 regard	 et	 des	 intempéries.	 Les	
scripts55,	 en	décrivant	minutieusement	 les	 différentes	 étapes	d’un	pro-
cédé,	peuvent	servir	à	en	inférer	de	nouvelles	significations.		
Cette	méthode	 d’analyse	 textuelle	 ne	 présuppose	 pas	 nécessai-
rement	l’existence	d’une	formation	de	sens	intégrale	du	texte.	Toutefois,	
















mentaires,	 voire	 de	 désordres	 systématiques	 éventuels,	 afin	 d’écarter	
d’emblée	 l’idée	 d’avoir	 affaire	 à	 de	 purs	 jeux	 stylistiques,	 en	 guise	 de	








lon	 laquelle	un	 thème	unique	«	dérivé	»	 rassemble	 les	deux	 textes	étu-
diés,	ce	qui	permet	de	conférer	aux	redéterminations	une	valeur	géné-
rale.	Le	sens	premier	du	 Jeu	de	 la	 feuillée	est	 le	traitement	de	 la	réalité	
arrageoise	accompagné	d’une	scène	féerique	;	celui	de	Fin	de	partie	met	








précité	 de	 l’allégorie	 du	 jeu	 d’échecs.	 Le	 thème	 traité	 par	 le	 deuxième	
récepteur	était	une	critique	sociale	de	la	société	de	son	temps.	L’ancrage	
pourrait	 se	 fonder	 ici	 sur	 l’assignation	 de	 professions	 non	 aristocra-
tiques	 et	 profanes	 aux	 pions	 (au	 nombre	 de	 huit	 sur	 l’échiquier).	 Les	
propriétés	 invariantes	de	 ce	 jeu	découlent	de	 la	hiérarchisation	des	 fi-
gures	:	 au	 sommet	 de	 la	 hiérarchie	 trône	 le	 roi,	 puis	 vient	 la	 reine,	
s’ensuivent	 les	 fous,	 les	 cavaliers	 et	 les	 tours,	 et	 les	 pions	 n’arrivant	






un	 sens	 nouveau,	 en	 parfait	 accord	 avec	 l’ancrage.	 Conformément	 aux	
règles	du	jeu	d’échecs,	les	pions	placés	au	bord	de	l’échiquier	sont	dou-





réel	»	 ressortit	 ici	 à	 l’univers	 du	 jeu	 d’échecs	 (objets	 figuratifs	:	
l’échiquier	et	ses	figures	;	objets	non	figuratifs	:	le	système	de	règles)	et	
à	 celui	de	 la	 société	médiévale	en	générale	 (figuratif	:	 les	différents	di-
gnitaires	;	 les	 artisans,	 etc.	;	 non	 figuratif	:	 la	 structure	 sociale,	 l’amitié,	
l’honneur,	 les	vertus,	etc.).	Le	«	monde	représenté	»	comprend	les	don-
nées	du	jeu	d’échecs	ainsi	que	des	éléments	étrangers	à	cet	univers,	par	
exemple	 le	 citadin	 et	 ses	 caractéristiques.	 Les	 grandes	 lignes	 du	
«	monde	virtuel	»	n’apparaissent	qu’une	 fois	 l’ancrage	défini.	 Les	 redé-
terminations	 touchent	 d’abord	 les	 objets	 figuratifs	 (l’échiquier	 repré-
sente	 la	 ville	;	 les	 figures,	 les	 grands	 dignitaires	 et	 les	 autres	 profes-
sions),	 puis	 le	 système	 de	 règles	 et	 enfin	 l’ordre	 hiérarchique	 des	 fi-
gures.	Le	jeu	d’échecs	présuppose	l’existence	d’une	force	extérieure	dé-
terminant	 le	déroulement	des	événements,	en	 l’occurrence	 les	 joueurs.	
Transposée	 sur	 le	 plan	 virtuel,	 cette	 donnée	 implicite	 renverrait	 à	 la	
prédestination	divine	présidant	à	la	destinée	humaine.		
Nous	 pourrions	 reprendre	 à	 notre	 compte	 la	 maxime	 à	 la	 fois	
plaisante	 et	 audacieuse	 des	 mathématiciens	 célébrant	 la	 virtuosité	 de	
l’artiste	 qui	 parvient	 à	 un	 résultat	 final	 correct,	 grâce	 à	 des	méthodes	
hasardeuses	et	en	dépit	de	prémisses	erronées	et	de	résultats	intermé-
diaires	faux.	La	justesse	du	résultat	final	obtenu	dépend	en	l’occurrence	
de	 la	 non-contradiction	 des	 relations	 entre	 les	 éléments	 liés	 par	
l’ancrage	du	nouveau	thème.	Cette	exigence	permet	en	outre	de	brider	
toute	 imagination	débordante.	En	effet,	 le	 texte	 initial	ne	peut	plus	dé-
sormais	être	saisi	comme	une	image	informe	aux	contours	flous,	autori-
sant	 n’importe	 quelle	 interprétation	 au	 prix	 même	 d’omettre	 les	 élé-
ments	contraires	à	 l’interprétation	proposée.	Une	récriture	du	 texte	se	
fondant	 sur	 les	 redéterminations	 serait	 souhaitable	dans	 la	mesure	où	
elle	permettrait	d’une	part	de	vérifier	le	degré	de	compréhensibilité	du	
texte	 initial	 et	 de	 l’autre	 de	 voir	 si	 les	 obscurités	 du	 texte	 ont	 pu	 être	
éclaircies.	 L’ancrage	 devrait	 en	 tous	 cas	 avoir	 contribué	 à	 conférer	 au	
texte	une	plus	grande	clarté.	Si	celle-ci	ne	touche	pas	le	texte	dans	sa	to-
talité	avec	la	même	évidence,	du	moins	les	parties	textuelles	devraient-
elles	 présenter	 une	 plus	 grande	 accessibilité.	 En	 outre,	 un	 lien	 théma-




méthode	 pour	 vérifier	 la	 non-contradiction	 des	 hypothèses	 avancées.	
Celle-ci	 consiste	 en	 une	 transposition	 virtuelle	 du	 résumé	 initial	 grâce	
aux	redéterminations.	Cette	démarche	devrait	nous	permettre	d’accéder	
rapidement	à	un	sens	global.		
Quant	 à	 l’interprétation	 du	 texte	 virtuel,	 étape	 conclusive	 de	
notre	méthode,	 elle	 va	 bien	 au-delà	 de	 l’explication	 ponctuelle	 de	 cer-
tains	mots.	Elle	vise	à	saisir	et	à	expliciter	les	enjeux	dans	leur	contexte	















Les	 commentaires	 issus	 de	 la	 littérature	 secondaire	 associés	 à	 nos	
propres	réflexions	sur	la	compréhension	immanente	du	texte	initial	de-
















texte	 initial.	 Elles	 peuvent	 être	 formées	 soit	 directement	 soit	 par	 infé-





Le	 contenu	 immanent	 du	 texte	 initial	 (en	 l’occurrence	 ce	 qui	 se	 passe	
sur	 scène)	 est	 brièvement	 résumé	 (sans	 être	 interprété).	 Ce	 condensé	
du	texte	est	ensuite	traduit	à	 l’aide	des	redéterminations.	Ce	qui	en	ré-
sulte,	 c’est	 la	 quintessence	 de	 l’«	après-texte	»,	 virtuel.	 Le	 nouveau	









à	 expliciter	 d’une	 part	 les	 relations	 entre	 les	 éléments	 virtuels	 eux-
mêmes,	et	d’autre	part	 les	 liens	entre	ces	éléments	virtuels	et	 les	don-




















































«	Il	 suffit	de	 s’interroger	 sur	 le	 titre	pour	en	pressentir	 la	 com-
plexité.	 Titre	 double	:	 c’est	 li	 jus	 Adan,	 qui	 évoque	 aussi	 bien	
l’auteur	 que	 le	 personnage,	 et	 li	 jus	 de	 le	 fuellie.	 Or	 le	 mot	 de	
feuillée	 –	 dans	 le	 manuscrit,	 fuellie,	 qui	 pouvait	 recouvrir	 une	
forme	 du	mot	 folie	 –	 désigne	 le	 rameau	 de	 verdure	 qui	 servait	
d’enseigne	aux	tavernes,	 la	 loge	de	 feuillage	construite	pour	 les	






crit	 (Bibl.	 nat.,	 fr,	 25566	 =	 P),	 sous	 la	 rubrique	 Li	 jus	 d’Adam,	 [Li	 dis	
Adan],	 accompagné	de	 l’explicite	Li	 jeus	de	 la	Feuillée.	 Cette	 copie	date	
de	la	fin	du	XIIIème	siècle	ou	du	début	du	XIVème	siècle	;	le	dialecte	est	










La	rubrique	 (var.	Le	 jeu	Adan	 le	Boçu	P’)	a	 fait	penser	qu’Adam	
représentait	 l’auteur	 lui-même	;	 hypothèse	 qui	 s’est	 trouvée	 renforcée	






Avant	 de	 passer	 à	 la	 discussion	 proprement	 dite	 du	 Jeu	 de	 la	 Feuillée,	





sible	 mais	 non	 contraignante,	 en	 onze	 unités	 de	 différente	 taille.	 Cet	





monologue	 sa	 ferme	 intention	 de	 quitter	 sa	 ville	 natale	 Arras	 et	 sa	
femme,	Maroie,	afin	de	reprendre	ses	études	à	Paris.	Bien	qu’il	soit	satis-
fait	de	son	activité	précédente,	il	n’en	ressent	pas	moins	la	nécessité	de	




Tableau	 II	:	 «	Discussion	 sur	 le	départ	d’Adam	et	 sur	 sa	 femme	»	 (vers	
12-50)	
C’est	 à	 ses	 confrères	Riquier,	Hane	et	Guillot	qu’il	 dévoile	 son	dessein.	
Les	réactions	ne	se	font	pas	attendre:	Riquier	lui	recommande	de	ne	pas	
agir	à	la	hâte	;	aucun	clerc	n’est	jamais	sorti	d’Arras	;	Guillot,	préoccupé	





Le	 portrait	 antithétique	de	Maroie	 repose	 sur	 une	double	 temporalité.	
Dans	 le	 style	 de	 l’amour	 courtois,	 Adam	 décrit	 sa	 femme,	 telle	 qu’elle	
était	jadis,	belle	et	séduisante,	et,	dans	le	style	de	la	sotte	chanson,	telle	
qu’elle	est	aujourd’hui,	pâlotte	et	ronchon.	Adam	se	demande	s’il	n’a	pas	
été	 la	dupe	d’une	 illusion.	Riquier,	 sensible	aux	charmes	de	Maroie,	ne	
partage	pas	les	inquiétudes	du	mari.	A	ses	yeux,	Adam	souffre	d’une	trop	













du	 moins	 le	 diagnostic	 du	 médecin.	 Dix	 autres	 bourgeois	 de	 la	 ville	
d’Arras	 présentent	 des	 symptômes	 analogues.	 De	 plus,	 alors	 que	
quelque	2000	patients59	sont	à	 l’article	de	la	mort,	aucune	aide	ne	peut	
venir	 soulager	 leur	mal.	Henri	 s’inquiète	de	ses	ballonnements	et	 croit	
devoir	garder	 le	 lit	;	 le	médecin	 le	 rassure.	Ensuite,	une	certaine	Dame	
Douce	 fait	 son	 entrée	 en	 scène	 et	 nous	 apprend	 qu’elle	 vient	 de	 faire	
plus	de	trois	lieues	pour	montrer	son	urine	au	médecin.	L’analyse	décèle	
une	grossesse.	Le	médecin	lui	reproche	de	mener	une	vie	morale	disso-
lue.	 Cette	 dernière	 accuse	 Riquier,	 un	 homme	marié,	 d’être	 le	 père	 de	





haut	 et	 fort	 son	 innocence,	 toutefois	 sa	 réaction	 laisse	 entrevoir	 sa	







guérir	 toute	 forme	 de	 folie,	 de	 démence	 et	 de	 sottise	 en	 contrepartie	
d’une	petite	aumône.	Henri	et	Riquier	songent	d’emblée	à	Walet,	dont	la	
sottise	 notoire	 se	 trouve	 confirmée	 par	 l’apparition	 du	 personnage	 en	
question.	Les	personnes	présentes	offrent	des	dons	au	moine	au	nom	de	











Un	 fou	avéré,	dénommé	 li	 dervés,	 entre	en	 scène	en	compagnie	de	 son	
père.	Agressif,	 il	ne	cesse	en	outre	de	débiter	des	 inepties.	Ce	compor-
tement	provoque	 le	désarroi	de	son	père	qui	menace	de	 le	 frapper.	En	
désespoir	 de	 cause,	 il	 invoque	 Sommeillon,	 le	 prince	 du	 Puy,	 pensant	






condamne	 la	 conduite	 scandaleuse	 des	 prélats,	 et	 s’indigne	 de	 la	 nou-
velle	décision	papale	de	supprimer	l’exemption	d’impôts	habituellement	
concédée	aux	bigames.	Ceux-ci	 sont	 fermement	déterminés	à	 se	battre	
pour	 défendre	 leurs	 privilèges.	 Quelques	 avocats	 et	 notaires	 réputés	






Le	 fou	 intervient	 dans	 la	 discussion	 et	 se	 méprend	 sur	 un	 propos	 de	













s’indigne	 et	 décide	 de	 se	 venger	:	 Adam	 renoncera	 à	 son	 projet	 de	
voyage	 et	 continuera	 de	 jouir	 des	 agréments	 de	 la	 vie	 arrageoise	;	 Ri-
quier	perdra	ses	cheveux	sur	le	devant.	Les	deux	autres	fées,	satisfaites	
de	leurs	hôtes,	leur	font	de	jolis	dons.	Nous	apprenons	que	la	fée	Morgue	
est	 amoureuse	 d’un	 jeune	 chevalier,	 prince	 du	 Puy	 d’Arras,	 nommé	
Sommeillon.	 Hellequin,	 le	 prince	 des	 enfers,	 fait	 également	 la	 cour	 à	
Morgue	par	 le	 truchement	de	 son	messager	Croquesot.	Après	que	Ma-
glore,	 Arsile	 et	 Croquesot	 ont	montré	 les	 faiblesses	 et	 la	 déloyauté	 de	








Une	 fois	 les	 fées	 disparues,	 le	 moine	 se	 réveille.	 Hane	 propose	 de	
l’emmener	à	la	taverne.	Adam,	Henri,	Riquier,	Guillot	s’y	trouvent	déjà.	A	








ses	 reliques.	 Il	 reste	 seul,	 à	 l’exception	 du	 personnel	 et	 de	 jeunes	 en-
fants.	Les	cloches	de	Saint-Nicolas	se	mettent	à	sonner.		
	
Il	 est	 intéressant	de	 retenir	 la	disparité	 entre	 le	 temps	du	 récit	
(une	nuit)	et	le	temps	de	la	représentation	(environ	1	h.	30).		
J.	Ch.	Payen60	écrit	à	propos	de	notre	pièce	:	«	Le	Jeu	de	la	Feuillée	
m’apparaît	dans	 ces	 conditions	 comme	une	pièce	dont	 les	axes	 idéolo-
giques	seraient	au	nombre	de	trois	:	le	premier	viserait	la	femme,	le	se-
cond	mettrait	 en	 cause	 la	 poésie,	 et	 le	 troisième	 concernerait	 les	 rap-
ports	de	l’individu	à	la	société.	»	La	concision	et	la	justesse	de	cet	énoncé	
sont	 remarquables.	Comme	nous	aurons	 l’occasion	de	 le	voir,	 ces	 trois	





La	 critique,	 semble-t-il,	 a	 été	 plus	 sensible	 au	 chaos	 qu’aux	 possibles	
ordres	en	présence.	Gsell61	souligne	:		
	





et	 renvoie	 aux	 formulations	 suivantes	:	 «	œuvre	 étrange	 et	 char-








mixture	»65.	 Ajoutons	 quelques	 commentaires	 qui	 vont	 aussi	 dans	 ce	
sens.	«	Y	a-t-il	même	 là	une	pièce	?	Non	au	sens	où	nous	entendons	ce	
mot	 aujourd’hui,	 écrit	 Petit	 de	 Julleville66.	 Tout	 est	 trop	 décousu	 pour	
former	une	œuvre	vraiment	dramatique.	».	Ou	encore	Jeanroy67	:	«	pêle-
mêle	de	 caricatures,	 […]	de	quolibets	».	En	 revanche,	Frappier68	 insiste	
sur	 l’originalité	 de	 l’œuvre,	même	 s’il	 constate	 que	 celle-ci	 consiste	 en	













La	 situation	 initiale	 n’est	 donc	 pas	 très	 encourageante.	 Néan-





L’idée	 de	 reprendre	 la	 conception	 homogène,	 proposée	 par	 les	
trois	 chercheurs	 susmentionnés,	 de	 la	 préciser,	 voire	 d’y	 apporter	 des	
éléments	 supplémentaires	 pour	 en	 souligner	 la	 justesse,	 nous	 séduit.	
Comme	 nous	 l’avons	 vu,	 le	 rôle	 des	 personnages	 dans	 l’élaboration	











67	 Alfred	 Jeanroy,	La	 littérature	 de	 la	 langue	 française	 des	 origines	 à	 Ron-
sard,	p.	449.	
68	 Jean	Frappier,	Le	théâtre	profane	en	France	au	Moyen	Âge,	p.	72.	













Ainsi	que	nous	 l’avons	exposé	dans	 le	 cadre	de	notre	partie	 théorique,	
notre	 objectif	 premier	 consiste	 à	 chercher	 un	 thème	 virtuel	 intégral,	
pertinent	du	point	de	vue	qualitatif	et	élaboré	à	partir	de	résultats	ponc-
tuels	significatifs.	Aussi	 l’ancrage	en	question	doit-il	être	conçu	de	ma-























l’auteur	Adam	de	 la	Halle.	 Le	deuxième	personnage	est	 Sommeillon,	 le	
Prince	du	Puy.	Le	père	du	 fou,	 le	 fou,	Croquesot	 et	 les	 fées	 le	 connais-
sent.	Il	n’apparaît	toutefois	pas	sur	scène,	ce	qui	lui	confère	à	première	
vue	une	 importance	 relative.	Qui	plus	est,	Le	Puy,	une	 institution	 litté-





















l’ancrage	 du	 nouveau	 thème,	 serait-elle	 de	 le	 réaliser	 à	 l’aide	 des	 per-
sonnages.		
Dans	 notre	 recherche	 de	 nouvelles	 significations	 pour	 les	 per-
sonnages	et	leurs	rapports	au	monde	environnant,	il	est	nécessaire	de	se	
défaire	 de	 l’idée	 selon	 laquelle	 les	 personnages	 seraient	 les	 représen-
tants	des	bourgeois	d’Arras,	même	si	quelques-uns	d’entre	eux	sont	sai-
sis	comme	poètes.	En	effet,	dès	 lors	qu’on	 les	réduit	à	cette	 fonction,	 il	
est	 difficile	 d’oublier	 le	 caractère	 banal	 et	 parfois	 rebattu	 de	 certains	




leuse	 et	 dominatrice.	 Cette	 scène	 rappelle	 fortement	 celles	 du	 théâtre	
populaire,	dont	 l’épouse,	querelleuse	et	 trompée,	constitue	 l’un	des	cli-
chés	les	plus	marquants.	L’aspect	satirique	est	plutôt	mince,	reconnais-
sons-le.	 La	dénonciation	des	 travers	de	 l’homme	et	des	 faiblesses	psy-
chologiques	 humaines	 aurait	 pu	 être	 exprimée	 de	 manière	 plus	 exi-
geante	et	plus	humoristique.	A	nos	yeux,	 le	sentiment	qui	se	dégage	de	
ces	deux	passages	est	que	nous	sommes	confrontés	à	un	divertissement	
trivial	 et	 schématique	 de	 bas	 niveau.	 Une	 telle	 impression	 est	 certes	
aussi	 voulue	par	 le	 texte.	 La	question	qui	 se	pose	 est	 de	 savoir	 s’il	 est	
raisonnable	de	s’arrêter	à	une	première	appréciation,	d’ailleurs	pas	très	
flatteuse	 pour	 Adam	 de	 la	 Halle,	 et	 de	 considérer	 cette	 lecture	mimé-
tique	comme	la	seule	possible,	la	seule	voulue	par	l’auteur.	Nous	suppo-
sons	 qu’une	 formation	 de	 sens	 libérée	 de	 la	 psychologie	 des	 person-




sur	 les	composantes	significatives	de	 la	création	 littéraire.	En	règle	gé-







vail	»	 ou	 de	 «	mode	 d’écriture	»	 typique	 d’un	 auteur	 –	 phénomène	 qui	
relèverait	 d’une	 certaine	 habituation72	 de	 la	 part	 de	 l’auteur.	 Une	 telle	
particularité	est	saisie	de	manière	quasi	intuitive	par	le	récepteur	;	il	sait	
que	 le	 style	 de	Rutebeuf	 se	 distingue	 de	 celui	 de	Bodel,	 sans	 toutefois	
énumérer	sur-le-champ	les	différences	en	question.	Nous	ne	voulons	ce-
pendant	 pas	 restreindre	 le	mode	 de	 travail	 typique	 d’un	 auteur	 à	 ses	
seules	 caractéristiques	 formelles,	 mais	 au	 contraire	 l’étendre	 à	
l’ensemble	 des	 éléments	 ressortissant	 à	 la	 composition	 littéraire	 pro-
prement	 dite,	 ce	 qui	 revient	 à	 prendre	 en	 considération	 aussi	 bien	 les	
traits	 formels	 que	 les	 traits	 du	 contenu.	 Ces	 composantes	 ne	 sont	 pas	
seulement	 des	 éléments	 constitutifs	 de	 la	 composition	 littéraire,	 elles	
permettent	 également	 au	 récepteur	 de	 tirer	 des	 conclusions	 relatives	
aux	 compétences	 subjectives	 de	 l’auteur.	 Le	 mode	 de	 travail	 général	
d’un	 auteur,	 défini	 ainsi	 clairement	 par	 des	 caractéristiques	 précises,	
mène,	 du	moins	 pour	 une	 période	 déterminée,	 une	 vie	 virtuelle	 auto-
nome,	indépendante	du	texte	qui	lui	a	donné	vie.	Il	peut	être	considéré	





contenu	que	de	 la	 forme.	Ces	composantes,	de	même	que	 les	éléments	
constitutifs	 et	 substantiels	 des	 diverses	 compositions	 littéraires	 analy-
sées	 et	 rassemblées	 en	 un	 faisceau,	 forment	 une	 sorte	 de	 «	modèle	 de	
base	»	pour	ces	textes	mêmes.	Les	textes	correspondants	qui	présentent	
le	même	 paradigme	 peuvent	 être	 considérés	 comme	 appartenant	 à	 la	
même	 catégorie.	 Dans	 le	 sens	 d’une	 généralisation,	 on	 parle	 plus	 cou-
ramment	 de	 «	genre	»	 ou	 de	 «	sorte	 de	 textes	».	 Les	 modèles	 de	 base	
sont	 soit	 le	 résultat	 d’une	 énumération	 et	 d’une	 classification	 des	 di-
verses	 propriétés	 apparaissant	 dans	 les	 textes	 étudiés,	 soit	 un	 texte	
type,	 exemplaire	 contenant	 ces	propriétés	mêmes	 (textes	 canoniques).	
Semblables	 genres,	 décrits	 de	manière	 plus	 ou	moins	 standard,	 sont	 à	
même	 de	 mener	 une	 vie	 virtuelle	 autonome,	 indépendamment	 des	
textes	 dont	 ils	 sont	 issus	 (leurs	 caractéristiques	 n’apparaissent	
d’ailleurs	jamais	toutes	dans	un	texte).	Par	conséquent,	il	est	difficile	de	

















tés	 typiques	 de	 sa	 composition	 littéraire	;	 en	 revanche,	 il	 peut	
s’approprier	partiellement	une	nature	extérieure	et	étrangère	en	adop-
tant,	 soit	 telles	quelles,	 soit	 sous	une	 forme	modifiée,	 les	qualités	d’un	
genre	 standardisé,	 et	 en	 les	 dotant	 d’un	 nouveau	 contenu.	 Ses	 compé-
tences	en	matière	d’élaboration	de	ses	caractéristiques	propres,	son	ha-
bileté	 à	 choisir	 des	 propriétés	 extérieures	 et	 au	 besoin	 à	 les	modifier	
ainsi	 que	 ses	 prédilections	 pour	 certains	 thèmes	 se	 reflètent	 dans	 les	
traits	 typiques	 de	 ses	 textes	 qui,	 pour	 leur	 part,	 correspondent	 à	 aux	





littéraire	 peut	 apparaître	 aux	 yeux	 des	 autres	 comme	 exemplaire,	
l’éventualité	d’une	canonisation	tardive	de	celle-ci	n’est	pas	à	écarter.	
Le	 «	prélèvement	»	 de	 traits	 typiques	 sur	 un	 groupe	 de	 textes	
construits	de	manière	analogue	et	issus	de	plusieurs	auteurs	est	compa-
rable	à	 la	création	biblique	de	la	femme	Eve.	En	effet,	en	tant	qu’objets	
de	 considérations	 théoriques	 et	 littéraires,	 et	 en	 tant	 que	 propriétés	
d’un	genre,	 les	 traits	relevés	mènent,	 tout	comme	Eve,	une	vie	person-










genre,	 à	 savoir	 l’homme	;	 la	 femme	 n’étant	 qu’une	 sorte	 d’homme	 im-









revanche,	 la	 femme	 est	 souvent	 présentée	 comme	 celle	 qui	 dissimule,	
préserve,	conçoit,	voire	détruit.		
La	 littérature	 du	Moyen	Âge	 connaît	 des	 constellations	 très	 di-
vergentes	pour	ce	qui	concerne	les	attributions	des	actions	et	des	identi-
tés	aux	deux	genres.	Si	l’homme	joue	un	rôle	actif	dans	la	lyrique	cour-
toise,	 dans	 les	 «	chansons	de	 femmes	»	 (composées	 très	probablement	
par	 des	 hommes)	 c’est	 la	 femme,	 récitant	 un	 long	 monologue	 sur	
l’amour,	 qui	 occupe	 une	 position	 privilégiée.	 Cette	 approche	 des	 élé-
ments	 fondamentaux	 issus	de	 la	production	 littéraire,	de	même	que	 la	
comparaison	 avec	 la	 Genèse,	 nous	 offrent	 une	 nouvelle	 possibilité	
d’interpréter	 les	 personnages,	 et	 par	 là	 même	 de	 fixer	 l’ancrage	 pour	
une	nouvelle	 formation	de	sens	du	 texte.	Conformément	à	 ce	qui	a	été	
dit,	 l’Adam	biblique	correspondrait	au	mode	typique	de	 la	composition	




Ainsi	 par	 «	mode	 d’écriture	»	 ou	 «	genre	»	 comprenons-nous	 la	 trans-
mission	de	 faits	de	 théorie	 littéraire.	Ces	réalités,	énoncées	sous	 forme	
de	 traits	 typiques	 de	 la	 composition	 littéraire,	 se	 rapportent	 à	 un	 au-
teur74,	dans	le	cas	du	«	mode	d’écriture	»	et	à	un	groupe	d’auteurs,	pour	
ce	 qui	 est	 du	 «	genre	».	 Les	 traits	 peuvent	 être	 typiquement	 valables	
pour	une	période	déterminée	ou	avoir	une	valeur	générale.	Un	ancrage	
formulé	en	ces	 termes	subordonne	 la	pièce	de	 théâtre	à	 la	 représenta-
tion	de	 la	création	 littéraire	de	 l’époque	en	question.	 Il	 suffit	que	cette	
nouvelle	 formation	 de	 sens	 soit	 apte	 à	 s’appliquer	 à	 l’ensemble	 de	 la	
pièce	pour	que	nous	puissions	parler	d’une	nouvelle	possibilité	de	 lec-
ture.	 Avant	 de	 poser	 définitivement	 cet	 ancrage	 comme	 hypothèse	 de	
travail,	 il	 convient	 de	 nous	 pencher	 plus	 avant	 sur	 les	 deux	 genres	 et	
leurs	correspondants.		
Les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 les	 «	genres	»,	 attribués	 hypothéti-
quement	 aux	 hommes	 et	 aux	 femmes,	 apparaissent	 étroitement	 liés	
dans	un	texte	et	ne	sont	donc	pas,	contrairement	aux	genres,	des	cons-
tantes	conceptuelles	de	nature	autonome.	Seule	une	pratique	discursive	
de	 la	 théorie	 littéraire	 permet	 d’extraire	 des	 textes	 d’un	 auteur	 un	
«	mode	 d’écriture	»	 et	 des	 textes	 de	 plusieurs	 auteurs	 un	 «	genre	»75.	









de	 la	 systématisation76	 des	 formes	 génériques	 connues.	Une	 comparai-
son,	 fondée	 sur	 des	 données	 de	 théorie	 littéraire,	 entre	 plusieurs	 au-
teurs,	permettrait	à	certains	«	modes	d’écriture	»	d’acquérir	une	portée	
particulière.	Sous	la	perspective	de	la	production,	les	genres	offrent	une	




jets	 à	 la	 critique.	 En	 revanche,	 le	 «	mode	d’écriture	»	 d’un	 auteur	 ainsi	






• prédilection	 pour	 certains	 genres	 standardisés	 et	 maniement	
spécifique	de	leurs	propriétés	;	













Le	 «	mode	 d’écriture	»	 ainsi	 présenté	 reflète	 avant	 tout	 les	 aspects	 de	
certaines	 aptitudes	 d’un	 auteur,	 à	 savoir	 ses	 compétences	 en	 matière	
d’écriture,	de	pensée	et	de	parole.	Comme	nous	l’avons	mentionné	plus	
haut,	ces	traits	se	dégagent	des	observations	théoriques	portées	sur	les	
textes	 de	 l’auteur	 en	 question.	 Dans	 le	 cas	 qui	 nous	 occupe,	 ces	 traits	
doivent	découler,	dans	la	mesure	du	possible,	des	propriétés	du	person-
nage	médiateur	du	«	mode	d’écriture	»	et	peuvent	être	attribués	à	un	au-
teur	 déterminé.	 L’identité	 du	 personnage	 concerné	 confère	 également	








tamment	 le	moine	et	 le	médecin.	Ceux-ci	 ayant	une	 identité	de	groupe	
généralement	connue,	ils	devront	représenter	des	modes	d’écriture	pro-
totypes	 de	 certains	 groupes	 d’auteurs	 connus	 des	 récepteurs	 de	
l’époque.	Précisons	par	ailleurs	que	la	caractérisation	succincte	des	per-
sonnages	 rend	 difficile	 l’attribution	 de	 modes	 d’écriture	 aux	 person-
nages	masculins	les	représentant.	
Les	 «	genres	»	 coïncidant	 avec	 les	 personnages	 féminins	 dispo-
sent	 toujours	 d’une	 identité	 de	 groupe.	 La	 caractérisation	 très	 concise	
des	 personnages	 féminins	 nous	 met	 en	 présence	 d’un	 problème	 ana-
logue	 à	 celui	 que	 nous	 venons	 d’évoquer,	 à	 savoir	 la	 difficile	 tâche	 de	










• une	qualité	de	 l’expression	 linguistique	 singulière	 (formulation,	
vocabulaire)	;	








Le	 «	mode	 d’écriture	»	 et	 le	 «	genre	»,	 définis	 d’un	 point	 de	 vue	 théo-
rique,	 sont	des	 formes	dérivées	de	 la	pratique	 littéraire,	des	 textes.	 Le	
«	genre	»	ainsi	 fixé	ne	peut	pas	per	definitionem	engendrer	de	nouveau	
contenu,	il	peut	tout	au	plus	établir	des	lignes	directrices	générales	pour	
une	 thématique	 requise	 et	 sa	 représentation	 formelle.	 Dès	 lors	 qu’un	
genre	 reçoit	 d’un	mode	d’écriture	 un	 contenu	 concret	 en	 parfaite	 har-
monie	avec	ses	exigences,	un	texte	voit	le	jour	–	dans	notre	cas,	sous	une	
forme	écrite	:	 le	genre	conquiert	pour	ainsi	dire	une	nouvelle	existence	
réelle.	 En	 revanche,	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 peut	 d’emblée	 représenter	
un	contenu	sous	forme	écrite	sans	pour	autant	adopter	une	forme	cano-







ne	 représentent	 pas	 des	 auteurs,	 mais	 incarnent	 des	 «	modes	
d’écriture	»	 et	 «	genres	».	 Le	 lien	 qui	 les	 unit	 aux	 auteurs	 est	matériel.	
L’invariance	 de	 «	l’emplacement	»	 serait	 garantie	 par	 le	 fait	 que	 les	
«	modes	d’écriture	»	et	 les	«	genres	»	 jouent	un	rôle	aussi	 important	et	
comparable	 dans	 le	monde	 de	 la	 littérature	 que	 l’homme	 et	 la	 femme	
dans	 le	monde	 réel.	 Ainsi	 le	 sujet	 de	 notre	 texte	 virtuel	 serait-il	 avant	
tout	fixé	dans	le	sens	d’une	représentation	à	la	fois	des	différentes	pos-
sibilités	 de	 la	 composition	 littéraire	 subjective	 (personnifiée	 par	 les	
nombreux	 personnages),	 et	 des	 éventuelles	 relations	 entre	 ceux-ci	 et	
l’environnement	culturel.	L’ancrage	débouche	sur	une	situation	 initiale	
très	 prometteuse	 nous	 permettant	 de	 le	 poser	 définitivement	 comme	
hypothèse	 de	 travail.	 Il	 est	 important	 de	 retenir	 qu’en	 choisissant	 cet	
ancrage	nous	évoluons	désormais	dans	un	univers	de	théorie	de	la	litté-
rature	 (dans	 laquelle	 se	 meuvent	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 les	
«	genres	»)	 en	 relation	 avec	 la	 pratique	 littéraire	 (en	 référence	 aux	
textes	d’où	sont	issus	les	«	modes	d’écriture	»	et	les	«	genres	»).		










médiévale,	 apparaît	 au	milieu	 du	 XIIème	 siècle	 et	 disparaît	 avec	 Guil-
laume	de	Machaut	au	XIVème	siècle.	Cette	composition	littéraire	fait	du	
poète	courtois	une	figure	emblématique	de	l’épanouissement	personnel	
axé	sur	 la	perfection	de	 la	 forme.	En	effet,	dès	 lors	que	 le	 fond	est	 fixé	
par	avance,	l’organisation	artistique	formelle	acquiert	une	portée	parti-








croissante,	 la	 différenciation	 sociale	 s’accentue	 et	 l’individualisation	
s’accroît,	avant	tout	chez	les	bourgeois	cultivés.	Nous	assistons	ainsi	à	la	
naissance	d’une	nouvelle	classe	de	récepteurs.	La	religiosité,	devenue	un	
fondement	 d’intégration	 sociale	 parmi	 d’autres,	 ne	 constitue	 plus	








sur	sa	propre	 identité	et	sur	ses	rapports	au	 temps	se	 font	pressantes.	
Problématiques	 d’autant	 plus	 significatives	 pour	 un	 poète	 qu’elles	 ont	
des	 retombées	 immédiates	 sur	 sa	production	 littéraire.	 En	 s’inscrivant	
au	 cœur	 même	 du	 «	mode	 d’écriture	»,	 elles	 deviennent	 visibles	 pour	










la	 linéarité	 du	 temps	 au	 présent	 puisque	 seules	 les	 actions	momenta-
nées	sur	scène	peuvent	être	directement	saisies	par	le	spectateur.	La	ré-






en	 est	 de	même	de	 la	 thématisation	du	 temps.	 La	 place	 assignée	 à	 cet	
acte	de	langage,	au	début	de	la	pièce,	souligne	la	portée	de	l’expression	
langagière.	Par	ailleurs,	le	temps	et	le	langage	restent	tout	au	long	de	la	
pièce	des	 thèmes	constitutifs	majeurs.	En	effet,	 le	 langage	 joue	un	rôle	
essentiel	sur	le	plan	virtuel	en	tant	que	support	de	la	composition	litté-
raire.	Ainsi	la	problématique	du	temps	se	trouve-t-elle	directement	liée	
au	 processus	 de	 la	 création	 littéraire.	 Il	 est	 fort	 probable	 que	 les	 ré-
flexions	 d’Adam	 acquièrent	 dans	 ce	 contexte	 une	 valeur	 exemplaire	
pour	quelques	autres	«	modes	d’écriture	».	Le	questionnement	subjectif	
ne	fait	ainsi	que	refléter	une	problématique	générale.	
En	 conformité	 avec	 un	 point	 de	 vue	 néo-platonicien,	 chaque	
chose	est	d’autant	plus	vraie	qu’elle	se	trouve	au	plus	près	de	l’idéal.	Car	
à	 chaque	 chose	 doit	 correspondre	 une	 forme	 idéale.	 Le	 «	mode	
d’écriture	Adam	»,	du	moins	celui	du	début	de	la	pièce	vers	lequel	tous	











de	 l’amour	 courtois,	 était	 donné	 par	 avance	 pour	 les	 «	modes	
d’écriture	»	les	plus	significatifs	et	donc	pour	«	Adam	».	La	justesse	et	la	
portée	de	ce	questionnement	n’ont	été	à	aucun	moment	mises	en	doute	








tionnement	 s’attache	 à	 la	 virtuosité	 formelle.	 L’entier	 dévouement77	
d’Adam	au	genre	idéal	a	donné	d’excellents	résultats	dans	ce	sens,	expé-
rience	d’ailleurs	qu’il	n’est	pas	près	de	renier.	De	récents	changements	






«	Adam	»	 n’a	 pas	 besoin	 d’un	 jugement	 critique	 extérieur	 (par	
exemple	 celui	du	médecin,	une	 instance	compétente)	pour	prendre	 les	
choses	en	main	;	il	établit	son	propre	diagnostic.	Le	sentiment	de	capti-
vité	qui	le	submerge	est	également	signalé	par	«	Riquier	»78.	Est-il	le	fruit	









79	 Une	 libération	pourrait	avoir	 lieu	grâce	aux	connaissances	de	 la	pensée	
aristotélicienne.	Jean	Dufournet	écrit	dans	son	ouvrage	Adam	de	la	Halle	
à	 la	 recherche	 de	 lui-même	 ou	 le	 Jeu	 dramatique	 de	 la	 Feuillée,	 p.	344	:	
«	Ce	théâtre	de	la	lucidité	refuse	les	prestiges	et	les	alibis	de	la	littérature	
courtoise,	les	mythes	et	les	idéaux	du	passé,	pour	tenter	d’instaurer	une	
poésie	 et	 une	 culture	 plus	 scientifiques,	 fondées	 sans	 doute	 sur	









s’arracher	 à	 la	 tutelle	 des	 institutions	 et	 des	 autorités	;	 le	 processus	
d’émancipation	 en	 vue	 d’acquérir	 une	 subjectivité	 individuelle	 et	 non	





tés	 de	 représenter	 le	 contenu.	 Ces	 activités,	 saisies	 en	 tant	 que	 condi-
tions	préalables	à	tout	processus	créatif,	ouvrent	la	voie	à	une	nouvelle	
quête	 de	 la	 vérité	 ainsi	 qu’à	 sa	 représentation	 littéraire.	 Dans	 le	 vécu	
présent,	le	protagoniste	revient	sur	son	propre	passé	et	se	projette	dans	
l’avenir.	Dès	lors	qu’un	«	mode	d’écriture	»	thématise	dans	ses	textes	les	












tuellement	 divergents.	 Seule	 une	 transformation	 radicale	 de	 l’habitus	
(reflet	de	 l’habitus	de	 l’auteur	 sous-jacent	 au	«	mode	d’écriture	»)	per-
met	 la	 réalisation	 d’un	 tel	 projet	;	 en	 d’autres	 termes,	 il	 faut	 prendre	
congé	de	son	environnement	culturel	et	de	son	genre	de	prédilection	du	
moment.	Le	voyage	renvoie	métaphoriquement	au	sol	nourricier	d’une	
créativité	novatrice.	 L’intention	d’«	Adam	»	de	 tout	quitter	 est	 signalée	
par	le	recours	à	un	style	intellectuel	visible	pour	tout	le	monde	(il	porte	
la	 cape	 des	 étudiants	 parisiens).	 De	 plus,	 la	 forme	 poétique	 du	mono-


















raient	 exprimés	 et	 tels	 qu’on	 les	 aurait	 observés.	 Cette	 représentation	
peu	crédible	sur	le	plan	du	texte	initial	produit	un	effet	extrêmement	in-
téressant	sur	 le	plan	virtuel	esthétique	;	en	effet,	 le	contenu	de	 la	com-
position	textuelle	du	«	mode	d’écriture	»	passe	du	collectif	au	subjectif	:	
«	Adam	»	 présente	 une	 analogie	 frappante	 avec	 Adam	 de	 la	 Halle.	 Le	









désormais	 à	 voir	 représenté	 le	 chemin	 parcouru	 par	 «	Adam	»	 sous	
l’angle	de	la	subjectivité	serait	déçu.	Nous	n’assistons	ni	à	la	description	
d’une	«	queste	»,	ni	au	déroulement	d’une	action	objective.	Ce	qui	s’offre	
à	 notre	 vue,	 c’est	 davantage	 un	 monde	 imagé,	 une	 représentation	 de	
plusieurs	situations,	toutes	étroitement	liées	aux	différentes	étapes	de	la	
création	 littéraire,	comme	nous	 le	verrons	plus	 loin.	La	première	pièce	
de	théâtre	profane	apparaît	donc	sous	une	forme	statique.	
Le	nom	propre	prête	à	l’individu,	qui	peut	désormais	être	inter-






jectif,	 mais	 une	 caractéristique	 générale	 en	 vigueur	 alors.	 Il	 en	 est	 de	
même	 du	 «	mode	 d’écriture	»	 lui	 correspondant	:	 il	 représente	 la	 con-
	










ception	 du	monde,	 les	 schèmes	 de	 valeurs	 et	 l’orientation	 idéologique	
généralement	 valables	 sur	 le	 territoire	 concerné.	 Selon	 nous,	 le	 nom	
«	Adam	»	 n’a	 pas	 seulement	 été	 choisi	 en	 raison	 de	 sa	 parenté	 avec	 le	
nom	de	 l’auteur,	mais	en	raison	de	sa	conformité	avec	 le	nom	biblique	
qui	 renferme	 tout	 un	 programme	 poétique.	 En	 effet,	 il	 signale	




rique	 de	 prédilection	 est	 devenue	 caduque,	 aucune	 autre	 forme	 géné-
rique	déjà	existante	ne	la	supplantera	pour	autant	(Adam	ne	quitte	pas	
sa	femme	pour	une	autre).	
Par	 ailleurs,	 le	 nom	 renvoie	 implicitement	 à	 l’existence	 d’une	
communauté	dans	laquelle	un	individu	peut	être	distingué	des	autres	au	
moyen	de	 son	nom.	Ce	dernier	pose	 le	 fondement	 inébranlable	 sur	 le-
quel	 se	 constituera	 l’identité	 personnelle.	 Celle-ci	 résulte	 des	 disposi-
tions	 et	 habitudes	 acquises	 au	 cours	 de	 la	 vie	 d’une	 part	 et	 des	 expé-
riences	 vécues	 au	 sein	 de	 la	 société	 dans	 laquelle	 les	 amis	 et	 les	 col-
lègues	jouent	un	rôle	décisif,	de	l’autre.	En	outre,	les	possibilités	d’action	
issues	de	la	sphère	privée	ou	sociale	ne	manquent	pas	d’apposer	leur	si-
gnature	 sur	 l’habitus	 individuel.	 Adam,	 ses	 collègues	 Riquier,	 Hane	 et	
Guillot,	 ainsi	 que	 son	 père	 Henri	 forment	 une	 société	 restreinte.	 Très	
probablement	des	clercs,	ils	représentent	des	«	modes	d’écriture	»	issus	
de	 la	 tradition	 littéraire	 religieuse	 ou	 profane	 en	 latin	médiéval	 et	 en	
langue	 vernaculaire.	 La	 transposition	 des	 différentes	 propriétés	 des	






de	manière	 explicite	ou	 implicite,	 d’exercer	 sur	 eux	une	 influence	plus	
ou	moins	 forte.	 Une	 relation	 d’amitié	 entre	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 se	
caractérise	par	un	échange	de	 traits	 relatifs	à	 la	 composition	 textuelle.	
En	principe,	 chaque	 «	mode	d’écriture	»	 veut	 se	 faire	 entendre,	 si	 bien	
qu’il	entre	en	concurrence	avec	les	autres.	La	confraternité	régnante	ne	
signifie	donc	pas	une	adhésion	complète	et	sans	restrictions	aux	vues	de	



















satisfaisante.	 La	 résignation	 qui	 se	 dégage	 des	 propos	 de	 «	Riquier	»,	
compte	tenu	d’aptitudes	 intellectuelles	supposées	 insuffisantes,	signale	
en	 filigrane	 les	 raisons	qui	 l’ont	amené	à	vouloir	 s’en	 tenir	aux	 formes	
traditionnelles	 de	 composition	 littéraire.	 Peut-être	 s’agit-il	 ici	 d’une	






qu’«	Adam	»,	 en	 raison	 de	 ses	 performances	 passées,	 tient	 lieu	
d’autorité	;	en	effet,	une	erreur	de	jugement	de	sa	part	n’entraîne	pas	de	
critique	ouverte.		
C’est	davantage	 le	 sort	de	«	Maroie	»,	 à	 laquelle	un	 lointain	 lien	






dénomination	 «	Li	 Petis	»,	 attribuée	 à	 Guillot,	 pourrait	 être	 un	 indice	
supplémentaire	dans	ce	sens.	L’apparition	entre-temps	de	l’anti-lyrique,	
les	 condamnations	 continuelles	 de	 la	 censure	 ecclésiastique	 ne	 sont	
peut-être	pas	étrangères	à	ce	phénomène.	Le	lien	de	parenté	avec	«	Ma-
roie	»	passerait	par	 la	chanson	d’amour,	 un	genre	 très	pratiqué	par	 les	
Goliards.	 «	Guillot	»	 invite	 amicalement	 «	Adam	»	 à	 la	 prudence	 en	 le	
rendant	attentif	aux	dangers	qu’il	encourt	à	quitter	«	Maroie	».	La	disso-
lution	 d’un	 lien	 aussi	 fort	 entre	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 célèbre	 et	 un	
«	genre	»	 exemplaire	 en	 matière	 de	 représentation	 d’idées	 néo-









La	 créativité	 pourrait	 poser	 les	 fondements	 d’une	 base	 com-









Un	 rôle	 particulier	 revient	 à	 «	Henri	»,	 en	 raison	du	 lien	 de	 pa-
renté	 qui	 les	 unit.	 Même	 si,	 d’un	 point	 de	 vue	 stylistique	 et	 peut-être	
aussi	d’un	point	de	vue	 thématique,	 ce	«	mode	d’écriture	»	est	dépassé	
(Henri	se	plaint	de	maux	dus	à	la	vieillesse),	il	n’en	demeure	pas	moins	
un	modèle	pour	 «	Adam	».	 Le	 culte	de	 la	Vierge	 et	 la	 croisade	 seraient	
des	 thèmes	périmés	 (sujets	par	ailleurs	 traités	par	Rutebeuf).	En	effet,	
dès	lors	qu’un	«	mode	d’écriture	»	perd	en	signification	et	en	influence,	il	
libère	pour	ainsi	dire	une	matière	qui	n’avait	pas	été	saisie	comme	une	
force	 potentielle	 d’innovation	 chez	 ce	 dernier.	 De	 toute	 évidence,	
l’originalité	et	la	nouveauté	requièrent	un	contexte	spécifique	pour	être	
efficaces.	«	Adam	»	peut	désormais	utiliser	ce	matériel	innovant	dans	un	
autre	 contexte	 et	 donner	 ainsi	 lieu	 à	 quelque	 chose	 de	 véritablement	
novateur.	«	Henri	»	approuve	d’ailleurs	entièrement	 le	changement	en-
visagé	par	son	successeur.	En	revanche,	son	attitude	vis-à-vis	du	genre	
lyrique	 courtois	 «	Maroie	»	est	 très	ambivalente,	pour	ne	pas	dire	hos-
tile	:	à	ses	yeux,	«	Adam	»	a	perdu	un	temps	précieux.	Néanmoins,	 il	ne	
peut	lui	offrir	aucune	aide,	ne	disposant	pas	des	moyens	canoniques	de	




mais	 aussi	 entre	 celui-ci	 et	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 restants.	 Seul	
«	Adam	»	se	sent	capable	de	relever	 le	défi	et	de	s’imposer	en	tant	que	
force	 innovatrice.	Une	transformation	essentielle	de	ses	propres	carac-
téristiques	 est	 requise	 avant	 qu’il	 puisse	 exceller	 dans	 ce	 nouveau	do-
maine.	Est	ouverte	 la	question	de	savoir	si	«	Adam	»	parviendra	à	 inté-














tant	 que	manifestation	 exemplaire,	 disposait,	 à	 ses	 yeux,	 de	 toutes	 les	
qualités	idéales,	relatives	aussi	bien	à	la	forme	qu’au	le	fond.	Elle	était	à	
la	fois	l’objet	et	l’origine	d’un	désir	exempt	de	toute	altérité.	
Dans	 le	 cadre	 de	 son	 deuxième	 monologue,	 interrompu	 à	 une	
seule	reprise	par	un	court	dialogue,	Adam	dépeint,	dans	un	style	tradi-
tionnel	éprouvé,	les	qualités	de	Maroie	par	le	biais	d’éléments	courtois.	
Quelles	 sont	 donc	 ces	 propriétés	?	 «	Maroie	»	 était	 parée	 de	 tous	 les	
éléments	canoniques	relevant	du	genre	aristocratique	courtois	(elle	ap-
paraît	 en	 tant	 que	 reine	 riche	 et	 puissante).	 «	Adam	»	 a	 d’abord	 été	





senter	 sans	 parti	 pris	 des	 jugements	 de	 manière	 poétique	 (l’arête	 du	
nez,	belle,	droite,	dans	un	respect	habile	des	justes	proportions,	reflétait	
la	gaieté,	ses	 joues	étaient	blanches).	Par	ailleurs,	elle	se	prêtait	parfai-
tement	bien	à	 l’évocation	de	contenus	 logiques	et	analytiques,	 intellec-
tuellement	exigeants	(ses	dents	étaient	blanches	et	régulières,	le	ventre	
saillant	et	les	reins	cambrés	semblables	à	des	manches	d’ivoire	des	pe-
tits	 couteaux	 de	 demoiselles).	 Les	 contenus	 pouvaient	 être	 décrits	 de	




«	Mode	 d’écriture	»	 également	 expert	 en	 matière	 théorique,	
Adam,	 interpellé	 en	 tant	 que	maître	 dans	 le	 texte	 initial,	 a	 exploité	 au	
maximum	 les	 possibilités	 offertes	 par	 «	Maroie	»	 (il	 succombe	 à	 ses	
charmes)	et	se	soumet	sans	réserve	à	son	despotisme,	renonçant	à	son	
identité	 précédente,	 afin	 de	 répondre	 pleinement	 aux	 exigences	 for-
melles	de	ce	«	genre	».	Il	cherche	également	à	s’approprier	la	conception	
du	 monde	 inhérente	 à	 «	Maroie	».	 L’interaction	 harmonieuse	 entre	 ce	
«	genre	»	et	ce	«	mode	d’écriture	»	obtient	la	reconnaissance	des	autori-
tés	 littéraires	et	religieuses	(figurée	par	 le	mariage	dans	 le	 texte).	Déjà	
Platon,	dans	le	Banquet,	signale	qu’outre	le	fait	de	se	fonder	sur	une	res-
semblance	 essentielle	 des	 amants,	 l’amour	 les	 rend	 semblables.	 L’idée	
de	totalité	et	la	notion	d’âmes	sœurs,	appliquées	ici	à	la	production	litté-








d’une	 description	 scientifique	;	 elle	 figure	 davantage	 un	 milieu	 idéal	
exerçant	une	grande	 force	d’attraction.	Ce	 lieu	 fictif	et	poétique,	connu	
sous	le	nom	de	locus	amoenus,	ne	s’inscrit	pas	dans	un	rapport	de	pou-
voir	:	 il	 est	 le	 lieu	de	 l’amour	et	du	 chant	–	 en	 l’occurrence,	 celui	de	 la	
première	rencontre	entre	Adam	et	Maroie,	à	l’image	d’une	parfaite	inté-
gration	de	l’être	humain	dans	un	paysage	idéal.	Sur	le	plan	virtuel,	nous	
sommes	 en	 présence	 d’un	 milieu	 poétique	 dépourvu	 de	 toute	 utilité	
immédiate	et	paré	de	traits	idéaux	indubitables	que	seule	la	contempla-
tion	permet	de	saisir.	La	phase	de	renouvellement	(printemps)	derrière	
lui,	 cet	environnement	se	 trouve	en	pleine	maturité	 (été).	Le	 lieu	de	 la	
première	rencontre	entre	le	«	mode	d’écriture	Adam	»	et	le	«	genre	Ma-
roie	»	 figure	 un	 espace	 poétique	 d’inspiration	 néo-platonicienne.	 Ce	
«	genre	»	 est	 apparu	 à	 «	Adam	»	 dans	 le	 cadre	 d’une	 poétique	 antique	
exemplaire,	entre-temps	christianisée,	et	représentée	de	manière	impli-
cite	 (futaie),	 en	 tant	 que	 support	 des	 fondements	 théoriques	 en	 vue	
d’élaborer	 une	 poésie	 métaphorique	 d’inspiration	 religieuse	 (oiseaux-




«	Adam	»	 signale,	 en	 guise	 de	 réponse,	 le	 rôle	 prédominant	 joué	 par	
deux	 facteurs	 essentiels	:	 celui	 du	 pouvoir	 de	 séduction	 d’un	 «	genre	»	
qui	 s’offre	 (condition	 préalable	 à	 une	 reproduction	 interne	 liée	 à	
l’appropriation	des	traits	génériques),	et	celui	de	la	motivation	émanant	
du	milieu	culturel	environnant	(efficience	reproductive	des	forces	intel-
lectuelles	 extérieures	 au	 «	mode	 d’écriture	»),	 représentée	 ici	 par	 un	
paysage	 idéal.	Pareille	aux	forces	cosmiques	de	 la	nature,	cette	énergie	
intellectuelle	va	de	pair	avec	l’espace	et	le	temps.		
La	 seule	 vérité	 importante	 aux	 yeux	de	 saint	Augustin	 est	 celle	
qui	se	rapporte	au	sens	de	la	vie.	C’est	face	à	Dieu	et	dans	un	monologue	
intérieur	 qu’elle	 trouve	 chez	 lui	 son	 accomplissement.	 Pour	 ce	 qui	 re-
garde	Adam,	cette	vérité	se	révèle	dans	deux	textes	autobiographiques	
et	en	présence	des	spectateurs.	Il	met	au	centre	de	ses	préoccupations	la	
vérité	 de	 la	 création	 littéraire	 s’accomplissant	 dans	 le	 temps.	De	 toute	
évidence,	elle	n’est	plus	en	mesure	de	donner	des	assurances	quant	à	sa	
conformité	 à	 la	 vérité.	 «	Adam	»	 note	 la	 difficulté,	 voire	 l’impossibilité,	
de	 distinguer	 le	 paraître,	 imposé	 par	 le	 genre,	 de	 son	 propre	 être.	 La	
propriété	 inhérente	au	«	genre	»	qui	pousse	 le	«	mode	d’écriture	»	con-
quis	 à	user	d’une	 rhétorique	axée	 sur	 la	 réussite	n’est	pas	 sans	 consé-
quences.	Le	succès	d’un	texte	peut	reposer,	outre	sur	 le	caractère	véri-
dique	de	son	propos	et	la	rigueur	de	son	argumentation,	sur	une	repré-
sentation	 vibrante	 d’émotion	 et	 forgée	 par	 l’imagination	 (la	 sienne	 ou	
celle	 du	 spectateur)	 utilisée	 abusivement	 à	 des	 fins	 trompeuses,	 par	





«	Adam	»	découvre	que	sa	 fusion	avec	 le	«	genre	»	 idéal,	au	 lieu	
de	l’amener	à	se	reconnaître	dans	l’Autre,	l’a	davantage	conduit	à	perdre	
sa	propre	 identité	–	ou	du	moins	à	 la	masquer.	Par	ailleurs,	 le	 rapport	
jusqu’alors	 harmonieux	 existant	 entre	 ses	 propres	 caractéristiques	 et	
celles	qui	 sont	 reprises	du	 genre	 se	 révèle	problématique	;	 «	Adam	»	 y	
décèle	 de	 l’incohérence	;	 des	 contradictions	 se	 font	 jour	 entre	 les	
normes	 requises	 par	 la	 représentation	 formelle	 de	 ce	 type	 et	 ses	 exi-
gences	personnelles	 liées	à	son	 intime	désir	d’innover.	Ce	sont	surtout	
les	 possibilités	 de	 composition	 au	 service	 de	 contenus	 rationnels	 qui	
sont	jugées	sévèrement	(les	cheveux	de	Maroie	sont	clairsemés,	noirs	et	
raides	;	son	front,	ridé	et	fuyant).	«	Adam	»	mêle	les	qualités	de	l’idéal	de	
beauté	 à	 celles	 de	 l’idéal	 de	 laideur	 (lequel	 ressortit	 également	 à	 des	
formules	connues	au	Moyen	Âge).	Pour	Plotin,	le	bon	s’identifie	au	beau.	
En	 revanche,	 le	 laid	 est	 considéré	 à	 cette	 époque	 comme	 une	 forme	














le	 temps	 engendre	des	différences	qualitatives,	 il	 devient	 lui-même	un	
problème.	 La	 croyance	 en	 un	 assouvissement	 durable	 du	 désir	 s’en	
trouve	ébranlée.	Le	«	mode	d’écriture	»	et	le	«	genre	»	étant	soumis	à	la	
temporalité,	 il	en	découle	une	incertitude	quant	à	 la	 justesse	de	la	per-
ception	et	des	manifestations	de	la	vérité	dans	la	pratique	littéraire.	
A	partir	du	moment	où	l’instance	absolue,	chargée	de	porter	un	
jugement	 sur	 le	 beau,	 fait	 défaut,	 ou	 que	 ses	 normes	 sont	 mises	 en	
doute,	seul	un	«	mode	d’écriture	»	individuel	fort	compétent	est	en	me-
















rel,	 par	peur	d’être	 improductif.	 Le	 «	mode	d’écriture	Guillot	»	 s’en	 est	




comme	une	 allusion	 à	Abélard,	 qui	 a	 défendu	 la	 primauté	de	 la	 raison	
non	seulement	dans	la	philosophie,	mais	aussi	dans	les	questions	de	foi.		
L’amour	au	 service	d’un	 idéal	 étranger	n’est	plus	au	 centre	des	




principes	 philosophiques	 à	 la	 base	 de	 l’idéalisme	 néo-platonicien.	 Le	













Défini	 du	 point	 de	 vue	 littéraire,	 un	 territoire	 est	 un	 environnement	
animé	d’un	principe	directeur	 régissant	 la	vie	des	«	modes	d’écriture	»	
et	 des	 «	genres	».	 La	 capacité	 défensive	 du	 territoire	 est	 garantie	 en	
premier	lieu	par	les	puissants	du	moment.	Appartiennent	à	cette	catégo-
rie,	d’une	part	 les	«	modes	d’écriture	»	qui,	à	 l’aide	des	éléments	 tradi-
tionnels	de	la	composition	textuelle,	ont	acquis	une	certaine	notoriété	et	
dont	 les	 textes	 témoignent	 d’une	 profonde	 connaissance	 théorique	
(ceux-ci	 sont	 appelés	 «	maîtres	»	 dans	 notre	 texte)	 et	 d’autre	 part,	 les	
«	genres	»	 dont	 les	 éléments	 formels	 et	 la	 conception	 du	monde	 pres-
crite	sont	vivement	recommandés.	Les	puissants,	grâce	au	caractère	ins-






c’est	 courir	 le	 risque	 de	 se	 voir	 traité	 d’immoral,	 d’incapable,	 voire	 de	
fou.	 Si	 seules	 les	 caractéristiques	 propres	 à	 un	 territoire	 font	 foi,	 les	
autres	 ne	 peuvent	 être	 qu’erronées.	 Une	 chose	 pourtant	 est	 sûre	:	
l’ordre	établi	 et	 approuvé	par	 les	 instances	 religieuses	est	 troublé.	Ces	
perturbations	doivent	donc	être	supprimées	sur-le-champ.	
Préoccupés	 davantage	 de	maintenir	 leur	 position,	 les	 puissants	
du	moment	n’éprouvent	guère	le	besoin	de	changements.	La	défense	de	
leurs	 acquis	passe	par	différentes	manœuvres	 visant	 à	déjouer	 la	 vigi-
lance	de	tout	esprit	critique.	Pour	«	Adam	»,	son	rêve	de	se	dépasser	se	
révèle	 n’être	 qu’une	 feinte	 rhétorique.	 Cette	 réflexion	 a	 peut-être	 sa	
source	 dans	 la	 rhétorique	 mensongère,	 traitée	 par	 Aristote.	 En	 effet,	
l’artifice	 doit	 sa	 force	 non	 seulement	 à	 l’argumentation	 topique,	 mais	
aussi	à	sa	forme,	qui	séduit,	 fascine.	Un	lien	trop	étroit	avec	 les	formes	
réglementées	de	la	composition	littéraire	peut	conduire	à	la	perte	de	la	
personnalité.	 «	Adam	»,	 n’appartenant	 pas	 au	 cercle	 des	 puissants84,	
semble	en	avoir	fait	l’expérience.	




importante.	 Il	 en	va	de	même	pour	 les	«	modes	d’écriture	»	 contestés	:	
leur	 caractérisation	 ne	 dérive	 pas	 de	 propriétés	 personnelles,	mais	 de	
qualités	 abstraites	 dont	 les	 principes	 et	 les	 valeurs	 s’écartent	 de	 la	
norme	et	par	là	de	la	normale.	Penchons-nous	désormais	sur	les	méca-
nismes	à	l’origine	des	normes	prescrites.	





tionnelles	de	 la	 littérature	du	Nord	 (représentées	par	 les	 femmes	que-
relleuses)	semblent	détenir	une	forte	autorité	et	inspirer	le	respect.	A	la	
question	de	savoir	ce	qu’elles	veulent,	elles	répondent	de	concert	:	par-




84	 JdlF,	 (v.	432-433)	:	«	Ne	bigames	ne	sui	 je	mie	;	/	Et	s’en	sont	 il	de	plus	
vaillans.	»		





La	 poétique	 normative	 d’inspiration	 néo-platonicienne	 en-
gendre,	 semble-t-il,	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 malmenés.	 Les	 exigences	
démesurées	 requises	 par	 cette	 poétique	 proviennent	 du	 défaut	 d’un	
aperçu	global	des	mécanismes	influant	sur	la	production	littéraire.	Nous	
n’avons	pas	affaire	à	des	éléments	réels,	mais	à	une	pseudo-réalité	des	
éléments	 normatifs	 (représentée	 par	 l’économie	 financière).	 Une	 poé-
tique	de	la	réalité	doit	se	plier	aux	injonctions	de	la	poétique	normative.	
Ce	 qui	 n’est	 pas	 sans	 poser	 quelques	 problèmes	 aux	 «	modes	
d’écriture	».	D’aucuns	ne	peuvent	répondre	aux	exigences	exagérées	de	
leur	 «	genre	».	D’autres	doivent	 opposer	une	 résistance	 ferme	aux	 res-
trictions	 imposées	 sur	 le	 plan	 du	 contenu.	 D’autres	 encore	 n’utilisent	
pas	 les	 genres	 conformément	 à	 leur	définition	 initiale.	 Ce	 sont	 surtout	





lon	 laquelle	 la	 philosophie	 est	 la	 servante	 de	 la	 théologie.	 Ces	 deux	
«	genres	»	seraient	ainsi	chargés	de	transmettre	des	conceptions	dogma-
tiques	 (genres	 profanes	 compris	 en	 tant	 que	 servante	 de	 la	 littérature	
spirituelle).	A	l’une	incombe	de	représenter	des	contenus	moraux	et	ra-
tionnels	(Pumetes	:	petites	pommes),	à	l’autre	des	concepts	étroitement	
liés	 aux	 vérités	 révélées	 (Dragon	:	 en	 tant	 qu’animal	 de	 feu).	 Mécon-
tentes	de	cette	tâche,	elles	combattent	âprement	les	«	modes	d’écriture	»	
qui	 se	 joueraient	d’elles.	Aux	yeux	de	«	Guillot	»,	 une	 telle	 rébellion	ne	
peut	 être	 que	 l’œuvre	 du	 diable	 et	 devrait	 donc	 être	 réprimée	 par	 les	
moyens	 offerts	 par	 l’Église	 (à	 l’aide	 d’une	 stola).	 Un	 autre	 «	genre	»	
d’inspiration	 non	 néo-platonicienne	 (d’abord	 la	 veuve	 d’Arnoul	 de	 La	
Porte,	 puis	 la	 femme	 de	 Mathieu	 L’Anstier)	 est	 insatisfait	 de	 son	
«	époux	».	 Le	 «	mode	 d’écriture	»	 concerné	 reconnaît	 l’échec	 de	 ses	 ef-
forts	artistiques	:	il	se	tait,	attitude	très	sage	qui	reçoit	l’approbation	de	
«	Guillot	».	 De	 toute	 évidence,	 de	 tels	 conflits	 étouffent	 toute	 tentative	
d’innovation	 et	 empêchent	 l’émergence	 d’une	 atmosphère	 propice	 aux	
changements.	
«	Hane	»	 à	 défaut	 d’avoir	 une	 «	épouse	»	 se	 querelle	 avec	 sa	
«	mère	».	Si	nous	admettons	 l’hypothèse	selon	 laquelle	«	Eve	»,	 la	mère	
de	Hane,	représente	le	jeu	liturgique,	«	Hane	»	figurerait	alors	un	«	mode	
d’écriture	»	du	théâtre	semi-liturgique	où	le	jeu	rituel	est	enrichi	par	des	




Le	 «	médecin	»,	 un	 représentant	 des	 puissants,	 appelé	 biaus	
maistre	 par	 Dame	 Douce,	 est	 l’une	 des	 instances	 qui	 examinent	 les	
«	modes	 d’écriture	»	 et	 retiennent	 les	 cas	 problématiques.	 «	Mode	
92	 DEUXIÈME	PARTIE	:	de	l’interprétation	
	
d’écriture	»	 expert	 en	matière	de	 formes	 canoniques	 à	 l’œuvre	dans	 la	
littérature	profane,	il	dispose	de	critères	objectifs	pour	juger	de	la	quali-
té	d’un	«	mode	d’écriture	»	ou	d’un	«	genre	».	La	désignation	stéréotypée	





droit	 de	 porter	 un	 jugement	 autonome	 valable	 au-delà	 des	 frontières	
territoriales	;	la	preuve	en	est	que	ses	diagnostics	concernent	également	





les	 premiers	 se	 caractérisent	 par	 leur	 avarice,	 les	 seconds	 par	 leurs	
mauvaises	 habitudes	 alimentaires.	 En	 d’autres	 termes,	 le	 «	médecin	»	
condamne	 l’activité	 littéraire	 en	 tant	 que	 fin	 en	 soi	 (l’avarice),	 d’une	
part,	et	celle	qui	repose	sur	des	fondements	inadmissibles	en	matière	de	




médecin	 s’appuie	 surtout	 sur	 l’évaluation	 des	 critiques	 polémiques	
(formulées	implicitement	ou	explicitement)	adressées	aux	doctrines	lit-






La	plupart	des	«	modes	d’écriture	»	 courtois	 appartiendraient	 à	
la	catégorie	des	«	avares	».	En	effet,	leur	aspiration	à	la	perfection	abso-
lue	 les	 amène	 à	 refuser	 toute	 innovation	 de	 fond.	 Ils	maintiennent	 les	
éléments	prétendument	précieux	de	la	composition	formelle	(représen-
tés	 par	 l’argent)	 et	 tentent	 de	 les	 parfaire	 (autrement	 dit,	 d’accroître	
leur	fortune).	Le	défaut	de	disponibilité	à	innover	(qui	se	traduirait	par	
la	substitution	d’éléments	d’abord	insignifiants	à	d’autres,	de	grande	va-




deuxième	 groupe,	 il	 outrepasse	 les	 limites	 de	 l’acceptable,	 en	 ce	 sens	








théoriques,	 ce	 «	mode	 d’écriture	»,	 appelé	maistre,	 dispose	 d’un	 vaste	
savoir	 rationnel	qui	 se	 réfère	 à	 la	pratique	 littéraire	 (renvoi	 au	ventre	
enflé).	 Cette	 thésaurisation	 du	 savoir	 vise	 à	 l’affranchissement	 des	 at-
taches	 territoriales	 relatives	 à	 la	 composition	 textuelle.	 Cependant,	 ce	
savoir	ne	connaît	aucun	acte	d’identification	:	en	d’autres	termes,	ce	sa-
voir	 n’est	 encore	 lié	 à	 aucun	 élément	 opérable	 de	 la	 composition	 tex-
tuelle	(le	mal	de	saint	Léonard	en	témoigne).	Le	médecin	privilégie	la	ré-
flexion	portant	 sur	 le	 contenu	moral	des	actes	de	 langage,	 considérant	
l’accumulation	du	savoir	comme	une	maladie.		
L’attitude	de	refus	prônée	par	Henri	à	l’égard	de	la	relation	unis-
sant	 son	 successeur	«	Adam	»	au	genre	 courtois	 «	Maroie	»	 laisse	devi-
ner	sa	pensée	:	il	est	convaincu	que	tout	effort	poético-formel	personnel	
ne	 permet	 pas	 d’atteindre	 l’absolu	 en	 tant	 qu’orientation	 finale.	 Nous	
pouvons	en	conclure	que	ses	textes	ne	contiennent	aucun	élément	cour-
tois.	A	ses	yeux,	une	telle	application	n’est	que	perte	de	temps.	La	con-







tôme	d’une	maladie.	Dans	 le	 texte	 initial,	 Guillot	 reproche	 à	Henri	 son	
opportunisme	;	 il	 se	 tient	 toujours	 du	 côté	 des	 plus	 forts.	 «	Henri	»	 ne	
montrant	aucun	intérêt	pour	les	«	genres	»	courtois,	les	puissants	sont	à	
chercher	 du	 côté	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 issus	 de	 la	 littérature	 spiri-
tuelle.	 Son	 affirmation,	 selon	 laquelle	 Henri,	 qui	 prétexte	 n’avoir	 plus	
que	«	vingt-neuf	livres	»,	ne	pourrait	pas	subvenir	aux	besoins	financiers	
de	 son	 fils,	 pourrait,	 vu	 la	 double	 acception	 du	mot	 «	livre	»,	 renvoyer	
aux	 connaissances	 acquises	 à	 la	 lecture	 des	 29	Questiones	 de	 Thomas	




si	 ses	 études	 poussées	 en	 théologie	 (cf.	 le	 vin)	 ne	 l’ont	 pas	 conduit	 à	
l’extase	(cf.	l’ivresse),	ce	qu’«	Henri	»	dément.	Par	ailleurs,	ses	habitudes	
culturelles	(renvoyant	aux	habitudes	alimentaires)	en	font	un	jouisseur,	
alliant	 le	plaisir	à	 l’utile.	Compte	 tenu	de	son	ancrage	dans	 la	 tradition	
augustinienne,	 cette	 jouissance	peut	aussi	 signifier	«	une	 jouissance	de	






tion	actuelle	 lui	 importe-t-il.	Par	 jugement,	 nous	entendons	 ici	 l’intérêt	
porté	par	 certains	poètes	 au	 caractère	praticable	de	 cette	 forme	géné-
rique.	Elle	soumet	au	médecin	ses	 formes	de	composition	textuelle	qui	
renferment	une	critique	sévère	de	certains	concepts	formels.	Sur	les	re-
commandations	 du	maistre,	 elle	 est	 même	 prête	 à	 échanger	 certains	
éléments	 notoires	 contre	 d’autres	 (elle	 règle	 sa	 consultation).	 Ce	 que	
«	Dame	 Douce	»	 ne	 sait	 pas,	 c’est	 que	 le	 «	médecin	»	 juge	 les	 «	modes	
d’écriture	»	et	 les	«	genres	»	selon	 leur	relation	à	 l’idéal,	au	divin.	Dans	
son	monde	 esthétique	 règne	un	ordre	de	 valeurs	 très	 transparent,	 qui	
entraîne	 un	 jugement	 fondé	 sur	 la	 similitude.	 Une	 faible	 dissemblance	
suffit	à	engendrer	une	sentence	rigoureuse.	En	effet,	plus	un	«	genre	»	se	
rapproche	 de	 l’idéal,	 plus	 il	 sera	 en	 mesure	 de	 motiver	 un	 «	mode	
d’écriture	»,	désireux	de	s’unir	à	lui,	à	accomplir	des	actes	éthiquement	
parfaits.	 L’amour	 présente,	 aux	 yeux	 du	 médecin,	 deux	 qualités	 ma-







est	 requise.	 La	 critique	 de	 ce	 dernier,	 reposant	 sur	 l’amour	 divin	 et	
s’appuyant	 sur	 la	 raison,	 ne	 rencontre	 pas	 l’approbation	 de	 «	Dame	
Douce	»	(elle	le	gifle).	Elle	se	réfère	davantage	à	la	conception	aristotéli-
cienne	 de	 l’éthique	 selon	 laquelle	 le	 vrai	 savoir	 éthique	 s’acquiert	 par	




texte,	 «	Dame	Douce	»	 et	 «	Maroie	»	 forment	un	 système	de	 références	
opposées.	D’une	certaine	 façon,	elles	 se	définissent	 l’une	par	 rapport	à	




Que	 les	 changements	 formels	 apportés	 au	 «	genre	»	 de	 Dame	
Douce	soient	visibles	ou	pas,	 le	 texte	ne	 le	dit	pas.	Ce	que	nous	appre-
nons	 en	 revanche,	 c’est	 que	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 Riquier	 serait	 à	
l’origine	 de	 cette	 intervention	 innovatrice.	 Celui-ci	 semble	 être	 un	 roi	
Midas	de	la	poésie	d’inspiration	néo-platonicienne	:	tout	ce	qu’il	touche	



















foi.	 De	 manière	 révélatrice,	 le	 «	moine	»	 semble	 disposer	 de	 moyens	
adéquats	pour	accroître	les	chances	de	salut	en	faveur	de	tous	les	fous	et	
les	idiots.		
«	Walet	»	 exerce	 la	 profession	 de	 jongleur	;	 autrement	 dit	 ce	
«	mode	 d’écriture	»	 non	 aristocratique	 vise	 le	 divertissement	 de	 type	
folklorique.	 «	Henri	»,	 de	 par	 son	 questionnement,	 établit	 un	 parallèle	
entre	«	Walet	»	et	son	modèle,	et	nous	révèle	par	là	même,	négligeant	le	
présent,	 son	 goût	 prononcé	 pour	 le	 passé.	 En	 effet,	 il	 convient	 de	 dé-
ployer	tous	les	efforts	possibles	en	vue	de	restaurer	les	connaissances	et	
le	 savoir-faire	 passés.	 Ce	 retour	 à	 des	 valeurs	 éprouvées	 devrait	 en	
même	temps	promettre	un	bel	avenir.	«	Walet	»	reconnaît	indirectement	
son	 incapacité	 à	 satisfaire	 aux	 attentes	 éveillées,	 aux	 exigences	posées	
par	son	prédécesseur.	Par	ailleurs,	il	se	dit	prêt	à	se	laisser	exécuter	sur-
le-champ	pour	le	seul	plaisir	de	jouir	des	compétences	remarquables	de	
son	 ancêtre.	 Cette	 affirmation	 suggère	 que	 ce	 talent	 exercé	 sous	 sa	
forme	originale	comporte	quelque	danger.	La	symbolique	traditionnelle	











tion	 des	 valeurs	 alors	 jugées	 les	 plus	 hautes	 se	 produit	 chez	 lui	 sans	
qu’elles	 soient	 remplacées	 par	 d’autres	 valeurs	 adéquates.	 Ses	 injures,	
conçues	 pour	 scandaliser,	 ne	 sont	 aux	 yeux	 de	 ses	 collègues	 que	 de	









Le	 fromage	 offert	 au	 «	moine	»	 ainsi	 que	 l’appellation	 réciproque	 de	
«	neveu	»	signalent	un	lien	étroit	entre	ces	deux	«	modes	d’écriture	».		
Tous	 deux	 sont	 préoccupés	 du	 rapport	 entre	 les	 fondements	
chrétiens	de	la	foi	(représentés	par	le	fromage)	et	l’expérience.	Ils	criti-
quent	 et	 condamnent	 par	 ailleurs	 le	 comportement	 et	 les	 états	 con-
traires	à	la	norme.			
Le	deuxième	marginal	de	 la	pièce	est	 le	 fou,	marqué	par	un	 in-
tense	vécu	affectif.	La	volonté	de	 l’être	humain	de	donner	un	sens	reli-
gieux	 à	 sa	 vie,	 de	 découvrir	 des	 liens	 logiques	 entre	 les	 phénomènes,	
ainsi	 que	 son	 aspiration	 à	 comprendre	 les	 causes	 premières	 sont	 si	
grandes	 que	 tout	 ce	 qui	 est	 illogique,	 dépourvu	 de	motivation	 et	 con-
traire	 à	 la	 religion	 trouble,	 déconcerte	 et	 effraye.	 Le	 «	fou	»,	 contraire-
ment	à	l’inoffensif	«	Walet	»,	est	habité	par	une	force	destructive	dange-




la	 représentation	 formelle	 à	 l’œuvre	 dans	 la	 littérature	 profane.	 Le	
«	fou	»	tient	ses	connaissances	théoriques	de	son	père.	Toutefois,	il	se	si-
tue	 aux	 antipodes	 de	 celui-ci	 puisqu’il	 persifle	 et	 détruit	 les	 concepts	
langagiers	 élaborés	 par	 ce	 dernier.	 De	 plus,	 il	 rejette	 également	 avec	
force	 toute	 poétique	 normative	 dans	 la	 littérature	 profane.	 Du	moins,	
est-ce	 ainsi	 que	 nous	 comprenons	 la	 tyrannie	 du	 père	 d’une	 part,	 et	
d’autre	part	 le	goût	marqué	du	 fils	pour	 les	 jeux	de	sonorités	au	détri-
ment	 du	 contenu,	 ce	 qui	 fait	 de	 lui	 le	 représentant	 d’un	 «	mode	
d’écriture	»	poétique	non	scientifique.		
L’absence	 ou	 la	 présence	 d’un	 public	 n’influençant	 en	 rien	 ses	
propos,	sa	visée	ne	peut	être	politique.	Il	persifle	néanmoins	sur	les	me-
sures	prises	par	la	censure	ecclésiastique	à	l’encontre	des	vues	non	ex-
clusivement	 néo-platoniciennes	 des	 clercs,	 dès	 lors	 qu’il	 se	 présente	
comme	le	censeur	suprême	sur	la	question	des	bigames	au	sujet	de	Guil-





86	 baien	 :	crevé,	en	parlant	de	pois	et	de	fèves	;	autrement	dit,	 les	pois	ont	






damentaux	 issus	de	 l’Antiquité	 (les	dames	renvoyant	 ici	 aux	 trois	 fées,	
comme	nous	 le	 verrons	plus	 loin).	 Le	 «	fou	»	 fait	 justement	 remarquer	
qu’«	Adam	»	 ne	 fait	 pas	 qu’observer	 les	 directives	 néo-platoniciennes	
(c’est	un	bigame).		
Le	 «	fou	»,	 véritable	 destructeur	 des	 formes	 langagières	 récem-
ment	 élaborées,	 ne	 manque	 aucune	 occasion	 de	 se	 frotter	 aux	 autres	
«	modes	 d’écriture	».	 Ses	 propos	 polémiques	 semblent	 également	 tou-
cher	la	langue	en	tant	qu’instrument	de	pouvoir.	Il	est	pour	ainsi	dire	un	
critique	du	langage	avant	la	lettre.	Dès	lors	qu’il	ne	s’oriente	qu’en	fonc-
tion	 des	 sonorités,	 les	 concepts	 utilisés	 apparaissent	 le	 plus	 souvent	
dans	 un	 contexte	 langagier	mal	 approprié.	 Son	 usage	 de	 la	 langue	 est	
ainsi	imprégné	d’irrationalité.	Dans	la	composition	littéraire,	il	dévoile	la	
présence	de	forces	supplémentaires	se	situant	au-delà	de	la	logique.	Par	
ailleurs,	 le	 «	fou	»	 se	 présente	 comme	 le	 représentant	 de	 la	 polémique	
dont	 le	 thème	central	porte	 sur	 la	querelle	des	 traditionalistes	;	 autre-





gagière	 se	 révèle	 un	 moyen	 efficace	 du	 comique.	 Néanmoins,	 nous	
n’avons	pas	affaire	 ici	 à	une	 revue	ou	à	une	satire.	Le	 comique	s’avère	
plus	menaçant	que	divertissant.	Ainsi	le	spectateur	(le	lecteur)	oscille-t-
il	 de	manière	 instinctive	 entre	 le	 refus	 et	 la	 révolte.	 Par	 ailleurs,	 il	 est	
amené	à	réfléchir	sur	son	propre	usage	de	la	langue	;	aucune	édification	
ne	se	produit.	Le	«	fou	»	est	davantage	un	«	mode	d’écriture	»	qui	paro-
die	par	 l’imitation	 toute	volonté	didactique	d’édifier	 (il	 imite	 les	 trom-
pettes).	Notons	également	que	ce	personnage	ne	cache	pas	ses	intérêts	
pour	 les	 jongleurs	 traditionnels,	 tels	Hesselin	qui	 chante	d’Anseïs	 et	de	
Marsile,	 deux	 personnages	 d’une	 chanson	 de	 geste	 tardive	 intitulée	
Anseïs	 de	 Cartage,	 où	 le	 poète	 raconte	de	manière	pathétique	 et	 senti-
mentale	la	perte	d’un	pays	par	la	faute	d’une	femme.	Après	ce	bref	épi-









l’enfant	 prodigue	 en	 serait	 un	:	 transfiguré,	 après	 être	 tombé	 en	 dis-
grâce,	 il	 revient	 pour	 ainsi	 dire	 à	 la	 grâce	 originelle.	 Dieu	 confère	 à	
l’homme	 sa	 propre	 signification.	 Les	 «	modes	 d’écriture	»	 spirituels,	 et	
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tout	particulièrement	 ceux	du	 théâtre	 religieux,	 pourraient	 être	 repré-
sentés	par	 le	moine.	En	effet,	 il	mène	une	vie	ascétique	dans	 le	respect	
des	préceptes	religieux,	accordant	une	place	importante	à	la	prière,	à	la	
méditation	 et	 aux	 rites.	 Sa	 tâche	 consiste	 ici	 à	 ramener	 les	 fous	 et	 les	
folles	à	 l’état	 initial	de	grâce,	à	 les	pousser	à	adorer	Dieu	et	à	 faire	des	
aumônes	;	autrement	dit,	à	ranimer	la	piété	en	eux.	L’aspiration	à	l’ordre	
chrétien	 et	 à	 la	 rédemption	 doit	 être	 ravivée.	 Derrière	 l’efficacité	 du	
«	reliquaire	spirituel	»	se	cache	notamment	l’environnement	culturel	de	
la	 censure	 ecclésiastique	 à	 l’encontre	de	 la	 littérature	non	 théologique	
(représentée	 par	 Haspres).	 Le	 «	mode	 d’écriture	»	 du	moine	 se	 réfère	
aux	dogmes	chrétiens.	Saint	Augustin	pose	 les	 fondements	des	dogmes	
dans	 son	 ouvrage	 Simplician.	 Ceux-ci	 acquièrent	 dans	 les	 représenta-
tions	 religieuses	 un	 caractère	 symbolique.	 Pour	 le	 «	moine	»,	 la	 repré-
sentation	 et	 la	 symbolisation	 sont	 devenues	 plus	 importantes	 que	 le	










La	 littérature	 spirituelle	 reçoit	 ainsi	 les	 aumônes	 qui	 lui	 sont	
dues.	Précisons	que	celles-ci	ne	sont	pas	transmises	directement	par	les	
malades	 eux-mêmes,	 mais	 par	 des	 médiateurs,	 à	 savoir	 Dame	 Douce,	
Walet	 et	 Henri.	 Transposé	 sur	 le	 plan	 virtuel,	 cela	 signifie	 que	 les	
«	modes	 d’écriture	»	 non	 conformes	 (seuls	 les	 personnages	 masculins	
font	 des	 aumônes)	 sont	 familiers	 à	 ces	 formes	 de	 composition	 (deux	
«	modes	 d’écriture	»	 et	 un	 «	genre	»),	 elles	 aussi	 problématiques	 d’un	
point	de	vue	traditionnels.	En	d’autres	 termes,	ces	 formes	de	composi-
tion	 ont	 repris	 certaines	 caractéristiques	 de	 ces	 «	modes	 d’écriture	»	





fervent	 adversaire	 des	 idées	 défendues	 par	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 de	
saint	Thomas	d’Aquin.	Pour	ce	faire,	il	recourt	à	une	argumentation	rhé-
torique	 (A	 La	 Main).	 Pour	 comprendre	 cette	 supposition,	 il	 faut	 tenir	
compte	de	 la	suite	du	dialogue.	En	effet,	 les	personnages	présents	sont	






caractère	 taciturne.	 Autrement	 dit,	 le	 cri	 du	 veau	pourrait	 être	mis	 en	
rapport	 avec	 les	 vérités	non	 fondées	 sur	 la	 raison	et	 traitées	par	 saint	
Thomas	d’Aquin.	Cette	provocation	trouve	ainsi	sa	justification.	
Sommeillon,	 le	 prince	 du	Puy,	 fait	 partie	 des	 puissants	 d’Arras.	
Ce	 «	mode	 d’écriture	»	 ressortit	 à	 l’environnement	 culturel	 d’une	 poé-
tique	réglementaire	(représentée	par	le	Puy)	qui	prétend	régner	en	maî-
tresse	 sur	 les	 lois	 pratiques,	 théoriques	 et	 critiques.	 L’autorité	 institu-
tionnelle	de	 ce	«	mode	d’écriture	»	 (Prince	du	Puy)	 lui	 confère	 le	droit	
d’ériger	 cette	 poétique	 réglementaire	 en	 une	 poétique	 normative.	 Les	
critères	 de	 jugement	 de	 la	 création	 littéraire	 sont	 appliqués	 selon	 les	
règles	 de	 la	 littérature	 aristocratique.	 «	Sommeillon	»	 n’est	 toutefois	
qu’un	 pâle	 imitateur	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 courtois	 autrefois	 émi-
nents	;	 il	 cherche	 à	 prendre	 ses	 distances	 par	 rapport	 à	 ses	 origines	
bourgeoises.	 Par	 ailleurs,	 son	 indécision	 à	 l’égard	 du	 choix	 d’un	 genre	
laisse	planer	des	doutes	sur	 la	sincérité	de	son	 intérêt	pour	 les	 formes	
génériques	 courtoises.	 Nous	 n’assistons	 pas	 chez	 lui	 à	 une	 union	 heu-
reuse	du	fond	et	de	la	forme	(Sommeillon	est	un	coureur	de	jupons,	un	
célibataire).	




religieuse	 pour	 qu’il	 soit	 d’emblée	 reconnu	 comme	 une	 autorité	 (il	
chante	au	son	du	cornet	et	le	voilà	en	bonne	voie	pour	devenir	prince	du	
Puy).	 L’allégorie	 est	 ici	 comprise	 comme	 une	 forme	 majeure	 de	
l’esthétique	 formelle	 dotée	 d’une	 forte	 fonctionnalité,	 rendue	 par	
l’image	du	cornet.		
Qui	 plus	 est,	 les	 gens	 du	 Puy,	 au	 dire	 de	Henri,	 ne	 connaissent	
qu’un	seul	plaisir	:	le	jeu	de	dés.	Les	dés	sont	un	artéfact	permettant	de	
générer	des	 résultats	 fortuits	abstraits.	C’est	 la	possibilité	de	gains	qui	
permet	 de	 créer	 un	 lien	 entre	 le	 hasard	 abstrait	 et	 la	 vie	 pratique.	 Au	
Moyen	Âge,	 la	 croyance	 en	 un	 déterminisme	métaphysique	 prévaut	 et	
incite	à	voir	dans	 le	processus	du	hasard,	 tel	celui	que	provoque	 le	 jeu	
de	dés,	une	sorte	de	jugement	de	Dieu.	«	Henri	»	critique	l’attribution	au	
hasard	–	phénomène	qui	 se	cache	derrière	 l’émergence	des	 formes	es-
thétiques	exemplaires	–	d’une	signification	métaphysique,	autrement	dit	
l’identification	de	 ce	hasard	avec	une	perfection	à	atteindre.	En	défini-
tive,	 il	 est	question	 ici	d’une	 reconnaissance	par	 les	puissants	qui	 sont	
en	l’occurrence	dans	une	position	de	monopole.	La	réaction	d’«	Henri	»	
signale	que	sans	 le	 fou,	 il	ne	se	serait	 jamais	permis	de	 tels	propos.	Le	








plan	 littéraire,	 cela	 signifie	 que	 ce	 qui	 ne	 peut	 être	 représenté,	 en	
l’occurrence	 Dieu,	 doit	 être	 rendu	 accessible	 aux	 sens	 par	 le	 biais	 de	
symboles	 et	 d’allégories.	 La	 littérature	 courtoise	 est	 pour	 sa	 part	 con-
vaincue	qu’en	œuvrant	dans	ce	sens,	le	poète	se	rapproche	de	la	perfec-
tion.	«	Adam	»	vient	cependant	de	faire	le	récit	de	ses	déceptions,	liées	à	




après	 avoir	 réfléchi	 sur	 la	 perte	 de	 sa	 propre	 efficience,	 il	 s’emporte	
contre	leur	comportement	inconséquent.	Notons	que	les	puissants	sont	
pour	lui	connotés	religieusement	et	ainsi	ne	sont	pas	directement	ratta-




la	 situation	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 non	 spirituels	 sous	 le	 diktat	 des	
«	modes	d’écriture	»	dominants.	Les	facteurs	abordés	dépassent	de	loin	
les	données	individuelles,	et	pourtant	ils	ne	sont	pas	sans	influer	forte-
ment	sur	celles-ci.	Ce	qui	a	déclenché	cette	colère,	 c’est	 la	 suppression	
des	 privilèges	 fiscaux	 accordés	 jusqu’alors	 aux	 bigames,	 autrement	 dit	
l’obligation	renouvelée	de	créer	un	certain	nombre	de	textes	spirituels.	
En	effet,	comme	nous	l’avons	vu,	 les	instances	régulatrices	sont	en	me-










tés	 idéales.	 En	 revanche,	 entre	 les	 amants,	 il	 ne	 peut	 nullement	 être	
question	 de	mariage	 terrestre.	 Rappelons	 que	 la	 femme	 parfaite	 a	 été	
mise	 en	 rapport	 avec	 les	 genres	 courtois,	 notamment	 avec	 le	 grand	
chant	 courtois,	 et	 le	mariage	 signale	une	 relation	possible	dans	 la	pra-








lon	 le	droit	ecclésiastique,	 le	mariage	perdure	même	après	 le	décès	de	
l’un	des	deux	époux.	Une	veuve	croyante	ne	pourrait	ainsi	pas	aspirer	à	
un	 remariage.	 Conformément	 à	 notre	 système,	 les	 «	veuves	»	 sont	 des	
«	genres	»	délaissés	;	autrement	dit,	les	«	modes	d’écriture	»	en	question	
ont	 cessé	 définitivement	 toute	 activité	 pour	 une	 raison	 ou	 pour	 une	
autre.	 L’éventualité	 d’un	 remariage	 signifie	 que	 la	 «	veuve	»	 a	 renoncé	
au	 moins	 à	 un	 principe	 religieux,	 celui	 du	 sacrement	 du	 mariage.	 En	
d’autres	termes,	le	«	genre	»	autorise,	à	côté	d’une	position	fondamenta-
lement	 néo-platonicienne	 (mariage	 et	 non	 concubinage),	 des	 vues	 non	
néo-platoniciennes.	Les	«	modes	d’écriture	»	qui	s’engagent	dans	une	re-
lation	 de	 ce	 type	 sont	 appelés	 bigames.	 De	 toute	 évidence,	 un	 certain	






ne	 résiste	 pas	 à	 l’épreuve	 de	 la	 réalité.	 Les	 questions	 d’éthique	 et	




toise	 sera	 provisoirement	 remplacé	 par	 une	 obligation	 envers	 la	 foi.	
S’écarter	 de	 la	 norme	 néo-platonicienne	 est	 une	 infraction	 grave	;	 elle	
est	comparée	à	la	folie.	Les	«	modes	d’écriture	»	concernés	seront	ame-
nés,	 pour	 apaiser	 la	 censure,	 à	 traiter	 eux-mêmes	 de	 tels	 thèmes	 (cf.	
aumônes).	
«	Henri	»	 ne	 comprend	 pas	 pourquoi	 la	 liberté	 de	 pensée	 d’un	
écrivain	connu,	dont	 les	convictions	religieuses	ne	sont	plus	à	prouver,	
doit	être	à	ce	point	régulée.	 Il	 compare	 l’activité	des	poètes	à	celle	des	
théologiens	 (représentés	 par	 les	 prélats).	 Chez	 ces	 derniers	 «	modes	
d’écriture	»	l’amour	de	l’idéal	adopte	une	forme	religieuse	et	est	rempla-
cé	par	l’amour	de	Dieu.	La	composition	formelle	reste	secondaire,	la	vi-
sion	 du	monde	 représentée	mise	 à	 part.	 Cependant	 quelques	 «	modes	
d’écriture	»	théologiques	significatifs	se	mettent	désormais	ouvertement	
à	 étudier	 les	 idées	 non	 néo-platoniciennes,	 voire	 à	 s’identifier	 à	 elles.	
Ces	autorités,	dont	le	point	de	vue	constitue	le	fondement	de	la	censure,	
peuvent	de	toute	évidence	se	consacrer	à	ce	qu’elles	condamnent	le	plus	
sévèrement	 chez	 d’autres.	 Ces	 notions	 de	 morale	 proscrites	 reposent,	
semble-t-il,	 sur	 des	 intérêts	 contradictoires,	 bien	 que	 l’on	 puisse	 at-
tendre	de	ces	instances	qu’elles	observent	leurs	propres	règles.		
Les	«	modes	d’écriture	»	séculiers	veulent	désormais	s’affranchir	
d’une	 pareille	 tutelle.	 Il	 pourrait	 s’agir	 avant	 tout	 des	 «	modes	




coups	 de	 polémiques	 pour	 maintenir	 leur	 position.	 L’avocat	 des	 bi-
games,	Gilles	de	Sains,	mentionné	dans	cette	scène	pourrait	représenter	




games.	 Ils	 travaillent	 gratuitement	 à	 cette	 cause.	 Les	 données	 sont	
minces	 et	 ne	 permettent	 d’émettre	 qu’une	 simple	 hypothèse,	 à	 savoir	
qu’il	pourrait	être	ici	 fait	allusion	aux	«	modes	d’écriture	»	de	Boèce	de	
Dacie	 (1286)	 et	 de	 Siger	 de	 Brabant,	 deux	 aristotéliciens	 radicaux.	
Quelques-unes	 de	 leurs	 thèses	 ont	 été	 condamnées	 par	 Etienne	 Tem-
pier,	l’évêque	de	Paris,	lors	de	la	célèbre	censure	de	1270.	Siger	de	Bra-
bant	est	accusé	d’hérésie	et	doit	quitter	Paris	en	1276.	
«	Plumus	»	 joue,	 semble-t-il,	 un	 rôle	 majeur	 dans	 cette	 affaire.	
«	Guillot	»	éprouve	à	son	égard	des	sentiments	mitigés,	partagés	égale-
ment	 par	 Hane.	 Lors	 de	 notre	 réflexion	 sur	 les	 personnages88,	 nous	
avons	mis	en	avant	l’idée	selon	laquelle	Plumus	représenterait	le	«	mode	
d’écriture	»	d’une	personnalité	 importante	 issue	du	monde	de	 la	 scho-
lastique,	à	savoir	Thomas	d’Aquin.	Il	défend	à	plusieurs	reprises	les	inté-
rêts	 des	 ordres	mendiants	 contre	 les	maîtres	 séculiers	 (en	 1272	 et	 en	
1275	par	exemple)	avec	 lesquels	«	Henri	»	et	«	Guillot	»	semblent	sym-
pathiser.	 Il	 intervient	 également	dans	 la	 dispute	 contre	 les	 averroïstes	
(en	particulier	contre	Siger	de	Brabant).	Pour	parfaire	son	argumenta-
tion	 polémique,	 saint	 Thomas	 d’Aquin	 approfondit	 ses	 connaissances	
aristotéliciennes	(entre	autres	par	la	lecture	des	traductions	du	domini-




rieure	 à	 la	 raison.	 Ainsi	 la	 philosophie	 devient-elle	 la	 servante	 de	 la	
théologie.	En	revanche,	pour	les	maîtres	séculiers	l’autonomie	de	la	phi-
losophie	 doit	 être	 sauvegardée.	 Dans	 son	 ouvrage	 De	 veritate,	 saint	
Thomas	 présente	 sa	 conception	 de	 la	 vérité.	 L’autoréflexion	 permet	 la	





de	 saint	Thomas	 avaient	déjà	 été	 censurées.	 «	Plumus	»	 appartiendrait	






games.	 Sur	 le	 plan	 virtuel,	 cette	 appellation	 renvoie	 aux	 vertus	 chré-
tiennes.		
«	Plumus	»	reconnaît	l’importance	du	rôle	de	la	politique	dans	la	
réalité.	 La	mention	du	 scarabée	dans	 le	 texte	 initial	 nous	 le	 signale.	 Si	
une	activité	 littéraire	doit	produire	un	effet	sur	 le	monde,	elle	 le	 fait	 le	
plus	souvent	par	le	truchement	d’un	texte	politique.	La	question	du	rap-















conception	 averroïste	 d’Aristote,	 elles	 ne	 sont	 pas	 condamnées	 par	
Thomas	d’Aquin.		
«	Guillot	»	 ne	 se	 laisse	 pas	 impressionner	 par	 les	 polémiques	





puissants	 puissent	 être	 accusés	 de	 bigamie.	 Souvenons-nous	 en,	
«	Adam	»	 ne	 se	 compte	 pas	 parmi	 les	 nantis	 de	 ce	 monde.	 Ce	 silence	
pourrait	 également	 être	 compris	 comme	 le	 refus	 d’entretenir	 avec	 les	
Anciens	un	 lien	aussi	 étroit,	 qu’il	 soit	positif	 ou	négatif,	 la	 situation	de	







Un	 texte,	 fruit	 d’une	union	 légitime	 entre	un	 «	mode	d’écriture	»	 et	 un	
«	genre	»	 renommé,	 ou	 d’une	 union	 illégitime	 entre	 un	 «	mode	
d’écriture	»	et	un	«	genre	»	clandestin,	est	toujours	 inséré	dans	un	con-




composition	 textuelle	 n’est	 pertinente	 que	 si	 elle	 prend	 en	 compte	 le	
contexte	 temporel.	 La	question	qui	 se	pose	dès	 lors	 est	de	 savoir	 si	 ce	
qui	se	produit	arrive	par	un	pur	hasard	ou	si	au	contraire	cela	relève	de	
la	prédestination.	L’efficience	d’un	texte	dépend-elle	du	hasard	ou	est-ce	
simplement	 une	 question	 de	 qualité	 ?	 Un	 poète	 est-il	 à	 la	 merci	 de	
quelques	mystérieuses	 lois	 du	 destin	 ou	 est-il	 à	même	 d’influer	 sur	 la	





poétique,	 dessinant	 quelques	 hypothétiques	 contours	 de	 l’avenir,	
semble	y	avoir	accès.	Par	ailleurs,	un	monde	régi	par	la	providence	ou	la	
fatalité	 n’est	 pas	 très	 encourageant	 pour	 le	 poète	 désireux	 de	 créer	
quelque	chose	de	nouveau.	
Les	scènes	précédentes	nous	ont	montré	 l’effet	produit	par	cer-
taines	 données	 externes	 et	 internes	 sur	 la	 composition	 littéraire	 ainsi	
que	 sur	 les	 possibilités	 de	 contrecarrer	 leur	 influence.	 Par	 exemple,	 le	
«	mode	d’écriture	Adam	»	décide	d’abandonner	son	genre	favori	pour	se	














et	de	 l’espace.	«	Riquier	»	porte	 lui	aussi	un	grand	 intérêt	à	son	avenir.	
Inquiets,	ils	sont	impatients	de	connaître	le	sort	de	leur	texte	–	combien	
de	 temps	 leur	efficience	durera-t-elle	?	 Ils	désirent	également	 savoir	 si	
leur	 œuvre	 est	 conforme	 à	 la	 foi	 chrétienne.	 L’entrée	 en	 scène	 des	
«	fées	»	permet	de	lever	momentanément	les	voiles	d’Isis	;	elles	révèlent	
aux	deux	«	modes	d’écriture	»	 les	possibilités	 futures	de	 leur	 composi-
tion	textuelle.	
Selon	les	croyances	populaires,	les	fées,	tout	comme	les	Parques	













tout	 en	 lui	 un	 successeur	 compétent	 de	 son	 modèle	 (il	 parle	 de	 lui	
comme	 le	 fils	 de	 Henri).	 «	Adam	»	 et	 «	Riquier	»,	 deux	 «	modes	
d’écriture	»	 experts	 en	 théorie,	 s’intéressent	 à	 l’évolution	 des	 formes	
génériques	basiques	 (représentées	par	 les	 fées)	en	vue	d’estimer	 leurs	
propres	 chances	 de	 succès.	 Ils	 souhaitent	 ajouter	 aux	 données	 tradi-
tionnelles	 issues	 de	 l’Antiquité	 de	 nouveaux	 éléments,	 fruits	 de	 leur	
propre	découverte	(Adam	et	Riquier	mettent	 la	table).	Les	trois	genres	
basiques89,	 en	 tant	 que	 forme	 d’organisation	 d’un	 «	mode	 d’écriture	»,	
confèrent	une	dimension	classificatoire	à	la	pensée	littéraire.	Ces	formes	
d’organisation	 ne	 sont	 pas	 des	 artéfacts,	 mais	 des	 possibilités	 fonda-
mentales	 inscrites	 dans	 le	 langage.	 Elles	 correspondent	 à	 des	 points	
fixes	 de	 l’histoire	 de	 la	 littérature	 d’une	 part,	 et	 de	 l’autre	 elles	 sont	
soumises	 à	 la	 temporalité	 pour	 ce	 qui	 concerne	 leur	 efficience	 et	 leur	
popularité.	La	perte	de	notoriété	et	de	pouvoir	des	catégories	tradition-
nelles	 de	 genres	 littéraires	 n’est	 due	 ni	 à	 l’arbitraire	 des	 «	modes	











tude	 ne	 peut	 être	 acquise	 sur	 l’état	 actuel	 d’un	 genre	 fondamental,	
même	si	le	«	médecin	»	cherche	à	fournir	des	diagnostics	dans	ce	sens.		
Les	 fées	 représenteraient	 ces	 forces	 esthétiques	 primaires	 à	 la	
base	de	la	diversité	littéraire	permettant	de	surmonter	l’éternel	présent,	
de	 dépasser	 la	 tendance	 à	 l’immuabilité	 de	 la	 littérature	 d’inspiration	
idéaliste.	 L’avenir	 littéraire	 –	 c’est-à-dire,	 les	 chances	 de	 réussite	 d’un	







Par	 ailleurs,	 leur	 influence	 se	 reflète	 avant	 tout	 par	 la	 présence	 de	
formes	littéraires	novatrices	dans	le	«	mode	d’écriture	».	
Signalons	que	 le	monde	virtuel	ne	nous	donne	pas	à	voir	 la	 re-





entretient	 un	 rapport	 étroit	 avec	 une	 culture	 désormais	 dépassée.	
L’ordre	établi	dans	la	production	littéraire	par	les	trois	genres	basiques	
se	 situe	 sur	 un	 plan	 supérieur	 à	 celui	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 des	
«	genres	»	(les	fées	immortelles	viennent	d’un	autre	monde).	Certes,	ces	
trois	 genres	 fondamentaux	 se	 situent	 au-delà	 de	 la	 pratique	 littéraire,	




création	 persistante	 de	 nouveaux	 liens,	 qui	 ne	 sont	 pas	 encore	 tissés,	
avec	 la	 culture	 à	 venir.	 L’entrée	 en	 scène	 simultanée	 des	 trois	 fées	 du	
destin	signale	un	chevauchement	des	événements	temporels,	l’évolution	
ne	 peut	 être	 représentée	 comme	 une	 suite	 d’événements	 linéaires.	 Le	
présent,	 figuré	 sur	 le	 plan	 de	 la	 composition	 littéraire	 par	Morgue,	 ne	
mène	pas	une	existence	indépendante	du	passé	et	du	futur.	En	ce	sens,	





cernent	 la	 littérature	 vernaculaire	 profane.	 «	Rainelet	»,	 un	 «	mode	
d’écriture	»	 théorique	 et	 encore	 inexpérimenté	 de	 la	 littérature	 spiri-
tuelle,	 redoute	 l’imprévisibilité	des	genres	profanes	et	 l’incompatibilité	
évidente	de	la	conceptualisation	sacrée	avec	la	profane.	«	Adam	»	tente	
de	le	rassurer	:	n’offrent-ils	pas,	eux	aussi,	des	modes	de	représentation	
d’ordre	rhétorique	 (les	 fées	sont	parées)	?	Par	ailleurs,	 les	 fées	ont	été	
christianisées,	 leur	 vocabulaire	 en	 témoigne.	 Aussi	 représentent-elles	
des	 formes	génériques	profanes	dont	 le	 fondement	 idéologique	repose	
sur	 la	 foi	chrétienne.	Le	véritable	représentant	de	 la	pratique	 littéraire	
spirituelle,	le	«	moine	»,	laisse	passer	sa	chance	de	prendre	connaissance	
du	 verdict,	 bien	 qu’il	 s’intéresse	 aux	 vérités	métaphysiques	 non	 chré-



















sentation	 formelle	 des	 rapports	 amoureux.	 «	Morgue	»,	 en	 tant	 que	
genre	basique	du	présent,	requiert	l’amour	d’un	«	mode	d’écriture	»	qui	
lui	 assure	 un	 lien	 théorique	 avec	 la	 pratique	 littéraire.	 Par	 ailleurs,	
«	Morgue	»	fait	l’éloge	de	la	qualité	du	lieu	d’accueil	:	«	Que	chi	fait	bel	et	










«	Arsile	»	 propose	 de	 les	 récompenser	 (acte	 formulé	 par	 les	 vœux	 des	
fées).		
«	Hellequin	»	 et	 «	Sommeillon	»	 sont	 deux	 rivaux	 à	 la	 conquête	
des	faveurs	de	«	Morgue	».	Hellequin,	issu	d’un	milieu	culturel	non	chré-





en	 revanche	 sont	 ultra-courtoises	 (il	 suffit	 de	 songer	 à	 Marcabru	 par	
exemple).		




incarnent	n’est	pas	au-dessus	de	 tout	 soupçon.	La	 littérature	courtoise	










sant	 et	 Prince	 du	 Puy	 appliqué,	 vient	 souligner	 ces	 ressemblances.	
«	Sommeillon	»,	 avec	 ses	 connaissances	 scholastiques	 (relatives	 à	 son	
rôle	de	chevalier)	et	 son	savoir	 théorico-poétique	 (relatif	 à	 sa	position	
de	 Prince	 du	 Puy),	 ne	 correspond	 pas	 aux	 exigences	 de	 l’idéal.	 L’idée,	
jusqu’alors	valable,	de	l’existence	d’une	relation	causale	entre	d’une	part	
la	vision	scholastique	du	monde	et	de	l’autre	le	désir	d’idéal	d’un	«	mode	






«	Hellequin	»	 tente	 d’agir	 par	 le	 truchement	 de	 son	 messager	
«	Croquesot	»,	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 d’un	 interprète-traducteur,	 véri-
table	magicien	de	 la	 littéralité.	Le	commentateur	ou	glossateur,	en	tant	
qu’expert	 en	herméneutique,	 joue	un	 rôle	 important	 dans	 la	 transmis-
sion	du	 savoir	 au	Moyen	Âge.	 «	Riquier	»	ne	manque	pas	de	 lui	 témoi-
gner	 le	 plus	 grand	 respect.	 Les	 connaissances	 dont	 il	 est	 question	 ici	
touchent	très	probablement	à	une	conception	de	l’amour	distincte	de	la	
conception	courtoise.	Si	l’on	en	croit	«	Croquesot	»,	le	transfert	de	cette	
conception	 de	 l’amour	 aurait	 pu	 avoir	 lieu	 plus	 tôt	 (Mien	 ensient,	 de-
cheüs	sui	/	En	che	que	j’ai	trop	demouré	/	Ou	eles	n’on[t]	point	chi	esté.	J’ai	
manqué,	 je	 crois,	 le	 rendez-vous	 /	 Parce	 que	 j’ai	 trop	 traîné,	 À	moins	




à	 réviser	 ses	 connaissances	 théoriques	 en	 la	 matière.	 Le	 nom	 de	
Croquesot	 peut	 être	 compris	 comme	 celui	 qui	 saisit	 les	 sots	 avec	 un	
croc,	 ainsi	 la	 transmission	 du	 savoir	 antique	 d’inspiration	 non	 néo-
platonicienne	s’adresserait-elle	en	premier	lieu	aux	«	fous	».		




reconnaissance	 minimale.	 Comme	 nous	 pouvons	 nous	 y	 attendre,	 son	
style	présente	des	éléments	de	 la	 lyrique	courtoise,	en	particulier	ceux	
qui	permettent	 la	représentation	d’un	amour	avec	un	arrière-plan	reli-
gieux	 (cf.	 tenue	 verte	 rayée	 d’une	 raie	 rouge	 v.	 731-732).	 Toutefois	 ce	
«	mode	d’écriture	»	n’est	pas	à	 la	hauteur	du	seigneur	«	Hellequin	»	(ce	
dernier	a	fait	un	croc-en-jambe	à	son	cheval	v.	739),	qui	n’a	plus	à	faire	




immortel,	 tout	 comme	 les	 fées).	 Rétrospectivement,	 l’influence	 crois-
sante	de	«	Hellequin	»	se	laisse	deviner	à	l’importance	égale	accordée	au	






nérique	 épique.	 Ce	 groupe	 semble	 être	 dépourvu	 de	 liens	 logico-
analytiques	 avec	 le	 présent	:	Maglore	 n’a	 pas	 de	 couteau.	 Ce	 jugement	
accusateur	 reviendrait	 à	 «	Adam	»	 et	 «	Riquier	»,	 deux	 «	modes	
d’écriture	»	profanes,	versés	dans	 la	 théorie.	«	Maglore	»	 s’oppose	avec	
véhémence	 à	 l’interprétation	 de	 ce	 manque	 comme	 un	 signe	
d’infériorité.	 Par	 vengeance,	 elle	 décide	 d’influer	 négativement	 sur	
l’avenir	des	deux	«	modes	d’écriture	»	concernés.	«	Adam	»	restera	pri-
sonnier	 de	 «	Maroie	»,	 un	 genre	 appartenant	 au	 passé,	 et	 oubliera	 ses	
projets	 relatifs	 à	 son	 épanouissement	 intellectuel.	 «	Riquier	»,	 menacé	
de	calvitie,	n’est	pas	épargné.	Comparée	à	la	profusion	de	plantes	ou	de	






Maglore	 semble	 aborder,	 en	 passant,	 une	 question	 théologique	
complexe	(Par	l’ame	ou	li	corps	me	repose.	(v.	694).	Il	s’agit	de	la	relation	
entre	 le	 corps	 et	 l’âme.	 Chacun	 sait	 cependant	 que	 les	 fées	 n’ont	 pas	
d’âme	 au	 Moyen	 Âge.	 Avons-nous	 affaire	 ici	 à	 une	 plaisanterie	?	
L’Antiquité	a	déjà	cherché	à	répondre	à	la	question	de	savoir	ce	qui,	de	




conceptions	 ne	 semblent	 pas	 s’appliquer	 à	 Maglore.	 Conformément	 à	
notre	 système,	Maglore	 est	 la	 représentante	d’un	 genre,	 autrement	dit	
son	 corps	 figure	 les	 caractéristiques	 relatives	 à	 l’organisation	 formelle	
passive	 (mises	 à	 la	 disposition	des	 «	modes	d’écriture	»	 agissant)	;	 par	
âme	 nous	 entendons	 une	 possibilité	 fondamentale	 de	 conception	 du	
monde.	 Ainsi	 l’énoncé	 de	 «	Maglore	»	 signifierait	 que	 la	 conception	 du	
monde	 animant	 le	 genre	 est	 ce	 qui,	 d’une	 certaine	 manière,	 tient	 en-
semble	les	traits	formels.		






qui	 se	 cache	 derrière	 la	 réalité,	 les	 sciences,	 en	 revanche,	 cherchent	 à	
dire	ce	qui	est.	Selon	nous,	la	roue	de	la	Fortune	donne	un	aperçu	de	la	
situation	des	sciences,	en	l’occurrence	des	arts	libéraux,	à	cette	époque.	





un	 quatrième	 genre	 basique.	De	manière	 analogue	 à	 ses	 «	consœurs	»,	
elle	 semble	 détenir	 une	 force	 mystique	 en	 mesure	 de	 déterminer	 les	
changements	 temporels.	 Les	 formes	génériques	basiques	poétiques	 in-
fluent,	par	le	biais	de	leurs	caractéristiques	formelles	spécifiques	et	leur	
propre	 conception	 du	 monde,	 sur	 la	 popularité	 et	 l’efficience	 des	
«	modes	 d’écriture	»	 qui	 les	 ont	 choisies.	 En	 revanche,	 c’est	 la	 teneur	
scientifique	 donnée	 par	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 qui	 confère	 une	 grande	
portée	aux	écrits	didactiques	des	sept	arts.	Il	n’est	donc	pas	surprenant	
que	 la	 situation	 d’un	 «	mode	 d’écriture	»	 à	 un	moment	 donné	 soit	 dé-
terminée	par	les	problématiques	qu’ils	traitent.		









général	 dispensé	 à	 l’université.	 Notons	 par	 ailleurs	 que	 la	 culture,	 la	
science	 et	 l’éthique	 sont	 abordées	 dans	 un	 contexte	 global	:	 il	 n’existe	
pas	de	séparation	nette	entre	la	littérature	et	les	sciences.		





dilection	 témoignée	pour	un	art	 spécifique.	Une	conception	de	 l’amour	
poétique	et	une	attitude	scientifique	saisies	en	tant	qu’expérience	dont	











lon	 certaines	 règles.	Quoi	 qu’il	 en	 soit	 le	 changement	permanent	de	 la	
vision	du	monde	scientifique	(ici	compris	comme	changement	des	prio-
rités	 des	 arts,	 comme	 la	 substitution	 d’une	 branche	 du	 savoir	 à	 une	
autre)	n’est	pas	explicable	d’un	point	de	vue	rationnel.	L’actualité	de	la	
littérature	scientifique	ne	dépend	de	toute	manière	ni	des	qualités	litté-






si,	à	cette	époque,	 il	existe	un	 lien	direct	entre	 le	genre	basique	 le	plus	
apprécié	et	 l’art	 le	plus	populaire.	Une	telle	corrélation	conférerait	une	
plus	grande	force	à	l’entrée	en	scène	de	Fortune.	Depuis,	nous	connais-
sons	 tous	 l’influence	exercée	sur	 la	composition	 littéraire	par	 les	diffé-
rentes	 révolutions	scientifiques	survenues	 (Copernic,	Darwin,	Einstein,	
etc.).	 Le	 changement	 cyclique	 du	 statut	 des	 différents	 genres	 basiques	
pourrait	avoir	un	lien	avec	les	facteurs	variables	au	sein	de	la	formation	
et	ainsi	avec	le	progrès	des	connaissances	scientifiques.	
Nous	 voulons	 tenter	 désormais	 d’attribuer	 aux	 «	modes	
d’écriture	»,	 définis	 ci-dessus,	 dans	 le	 sens	 d’une	 hypothèse,	 une	 posi-
tion	sur	la	roue	de	la	Fortune.	Au	sommet	se	trouvent	Ermenfroi	Crespin	
et	 Jacquemon	 Louchart,	 deux	 seigneurs	 de	 la	 ville	 et	 amis	 du	 comte.	
Nous	en	concluons	que	les	«	modes	d’écriture	»	correspondants,	de	na-
ture	 aristocratique,	 doivent	 appartenir	 aux	 autorités	 de	 la	 littérature	
profane,	tous	deux	étant	spécialisés	dans	sa	matière.	Les	deux	domaines	
du	 savoir	 concernés	 seraient	 la	 rhétorique	 et	 la	 dialectique,	 deux	 arts	
essentiels	 enseignés	 à	 l’époque	 du	Moyen	Âge	 scolastique.	 La	maîtrise	
parfaite	 de	 ces	 deux	branches	 devrait	 assurer	 une	position	dominante	
pour	tout	mode	d’écriture	compétent.	
Les	 «	modes	d’écriture	»	de	 l’arithmétique	et	de	 la	musique	ap-
partiennent,	 selon	 nous,	 aux	 «	modes	 d’écriture	»	 ascendants.	 La	 poly-
phonie	 gagne	 à	 cette	 époque	 en	 popularité,	 elle	 peut	 être	 considérée	
comme	 l’enfant	 de	 la	 rhétorique	 (cf.	 vers	 798	Maglore	 «	Et	 leur	 enfant	
sont	 bien	 venant	 /	 Qui	 raigner	 vauront	 aprés	 euls.	 /	 Et	 leurs	 enfants	
«	poussent	»	 bien	 /	 Ils	 régneront	 après	 eux.)90	 Entre	 1250	 et	 1320,	 la	
	
90	 Un	rapport	de	 filiation	entre	 ces	deux	disciplines	peut	être	observé.	En	
effet,	 les	expressions	empruntées	à	 la	rhétorique,	par	 les	théoriciens	du	
Moyen-Âge,	 notamment	 par	 Jean	 Garlande,	 pour	 parler	 des	 procédés	
musicaux	en	témoignent.	Voir	l’article	de	Guillaume	Gross,	«	La	repetitio	
dans	 les	 organa	 quadruples	 de	 Pérotin	:	 Nature	 rhétorique	 de	
l’organisation	 du	 discours	 musical	»	:	 «	Le	 théoricien	 [Jean	 Garlande]	




musique	 polyphonique	 acquiert	 une	 portée	 plus	 grande	 sous	 la	 forme	
du	motet	(environ	600	motets	de	cette	époque	nous	sont	parvenus).	
Quant	 à	 l’arithmétique,	 enfant	 de	 la	 logique	 (part	 entière	 de	 la	
dialectique),	 elle	 gagne	 en	 importance	 grâce	 à	 l’avènement	 de	 la	 re-





Pour	 Thomas	 de	 Bourriane	 et	 un	 personnage	 inconnu,	 c’est	 le	
début	 de	 la	 chute.	 Le	 premier,	 qui	 jouissait	 autrefois	 de	 la	 faveur	 du	
comte,	vient	de	subir	un	grave	préjudice,	au	moment	même	où	il	en	avait	
le	moins	besoin	;	 en	effet,	 il	 a	quitté	 sa	profession	de	drapier	pour	en-
dosser	l’habit	du	brasseur	de	bière.	Ce	personnage	pourrait	représenter	
un	 «	mode	 d’écriture	»	 s’occupant	 d’astronomie,	 science	 apparentée	 à	
l’astrologie91.	 A	 l’époque	 d’Adam	 de	 la	 Halle,	 cette	 discipline	 n’est	 pas	







cière,	 indispensable	 pourtant	 à	 ses	 expérimentations	 coûteuses.	 Bona-


































se	 trouve	une	 langue	simple,	dénudée	d’artifices	et	dépourvue	de	 sens	
global	plus	élevé.	La	force	propre	et	le	savoir	acquis,	moyens	cherchant	
à	déjouer	le	hasard,	jouent	ici	un	rôle	majeur.		
L’étude	 fouillée	 d’une	 branche	 du	 savoir	 modifie	 considérable-
ment	les	conditions	de	vie	d’un	individu.	Le	bonheur	qui	en	résulte	ap-
paraît	cependant	comme	instable	et	précaire.	Les	réflexions	d’Adam	de	
la	 Halle	 présentent	 certaines	 analogies	 avec	 celles	 qu’exprime	 Boèce,	
dont	 le	point	de	vue	néo-platonicien	nous	est	rendu	par	 le	 truchement	
de	Dame	Philosophie.	Mieux	vaut	oublier	 l’existence	terrestre	et	 les	ef-
fets	de	Fortune	et	 croire	 en	des	 valeurs	 sûres	 et	 éternelles,	 autrement	
dit	en	l’absolu.	Chez	Adam	de	la	Halle,	nous	ne	trouvons	toutefois	aucun	
élément	renvoyant	à	l’absolu	ou	au	religieux.	Les	scènes	précédentes	ne	
sont	 guère	 plus	 favorables	 à	 une	 attitude	 néo-platonicienne.	 «	Adam	»	
tente	de	se	défaire	de	ses	convictions	à	ce	propos,	le	«	médecin	»	appa-








ception	 cyclique	 du	 temps	 dont	 les	 conséquences	 immédiates	 sont	 un	
monde	lui	aussi	éternel	et	un	destin	obéissant	à	l’arbitraire.	Cependant	
l’éternité	du	monde	est	une	thèse	averroïste	condamnée	par	l’Église.	Pa-






celle	 de	 l’efficience	 d’un	 texte.	 Sur	 le	 plan	 du	 texte	 initial,	 la	 pièce	
d’Adam	de	la	Halle	laisse	sous-entendre	que	le	destin	peut	être	influencé	






A	 la	 fin	 de	 la	 scène,	 l’une	 des	 fées	 invite	 ses	 consœurs	 à	 partir	
avant	l’aurore.	Cette	invitation	signale,	à	nos	yeux,	l’incompatibilité	de	la	
littérature	 profane	 d’orientation	 pratique	 avec	 une	 nouvelle	 période	
placée	 sous	 le	 signe	 du	 néo-platonisme.	 En	 guise	 d’adieux,	 les	 fées		
chantent	un	refrain	Par	chi	va	la	mignotise,	par	chi	ou	je	vois	(v.	874).	Ce-
lui-ci	se	retrouve	dans	trois	autres	poèmes	dont	un	motet	d’Adam	de	la	
Halle.	 Ce	 renvoi	 n’est	 certes	 pas	 anodin	:	 dans	 le	motet	mentionné,	 la	












Douce	»	 a	déjà	 subi	quelques	petites	modifications	 («	vieille	 réparée	»)	
et	 les	 genres	 basiques	 profanes	 comptent	 sur	 l’aide	 d’	 «	Adam	»	 et	 de	
«	Riquier	».	 Cet	 espoir	 de	 renaissance	 rappelle	 la	 transmigration	 des	








vante	 (la	 taverne)	 montre	 comment	 on	 peut	 éventuellement	 venir	 à	
bout	des	incertitudes	du	temps	dans	la	vie	pratique.	Comme	nous	le	ver-













tants,	 phénomène	 qui	 se	 retrouvera	 également	 sur	 le	 plan	 virtuel.	 En	
tant	que	lieu	culturel,	elle	représente	un	contre-exemple	de	la	réalité	lit-
téraire	 d’inspiration	 religieuse,	 autrement	 dit,	 de	 la	 littérature	 spiri-
tuelle.	Outre	le	fait	de	reproduire	des	gestes	et	des	événements	insigni-
fiants	 et	 de	bas	niveau,	 comme	c’est	 souvent	 le	 cas	dans	 les	 autres	 ta-
vernes	littéraires,	elle	figure	aussi	le	lieu	du	possible,	surgi	des	potentia-






novateur,	 inédit	:	 il	 s’agit	en	 l’occurrence	d’anticiper,	de	pressentir	une	




processus	 de	 production	 n’est	 ici	 saisi	 ni	 dans	 son	 état	 actuel	 (cf.	
Morgue),	ni	en	tant	que	résultat	d’une	évolution	historique	(cf.	Maglore),	
mais	dans	sa	potentialité	future.	La	représentation	d’une	utopie	n’a	donc	
pas	 pour	 objectif	 de	 faire	 oublier	 le	 passé	 ou	 de	 faire	 face	 à	
l’insatisfaction	du	présent.	Elle	ne	veut	pas	davantage	s’opposer	radica-
lement	à	la	spiritualité	du	présent.		
Sur	 le	plan	 initial,	 cette	 taverne	hypothétique	remplit	une	 fonc-
tion	 analogue	 à	 sa	 fonction	 habituelle,	 à	 savoir	 un	 lieu	 simple	 où	 des	
mets	et	des	boissons	sont	servis	;	sur	 le	plan	virtuel,	elle	 figure	un	 lieu	
possible	de	 transmission	du	 savoir	profane	et	d’échange	d’expériences	
dans	lequel	les	«	modes	d’écriture	»	jouent	le	rôle	de	récepteurs.	Ils	sé-
lectionnent	 dans	 un	 texte	 des	 fragments	 significatifs	 et	 les	 assimilent.	
Ceux-ci	sont	très	probablement	issus	de	la	culture	antique.	Cet	environ-





Ce	 qui	 caractérise	 au	 mieux	 la	 relation	 qui	 unit	 le	 «	moine	»	 à	
«	Hane	»,	c’est	le	cadeau	offert	par	le	premier	au	second.	De	quoi	s’agit-
il	?	Le	représentant	de	la	littérature	spirituelle	transmet	à	«	Hane	»	une	
forme	 linguistique	 (crespet)	 qu’on	 lui	 avait	 remise	 en	 guise	 d’aumône.	
Cette	forme	ayant	été	développée	en	vue	d’un	plaisir	artistique	simple	et	







tention	 l’apparition	 des	 fées.	 Dans	 cette	 scène,	 il	 endosse	 le	 rôle	








culture	 profane.	 «	Veelet	»	 est	 toutefois	 absent.	 Il	 pourrait	 s’agir	 d’un	
«	mode	d’écriture	»	dont	 la	préoccupation	principale	consiste	à	rédiger	
des	 commentaires	 portant	 sur	 les	 systèmes	 théologiques.	 Ses	 vues,	
comme	son	nom	«	Petit-veau	»	le	signale	en	filigrane,	pourraient	être	de	
nature	 thomiste.	 Ce	 personnage	 n’a	 de	 toute	 évidence	 pas	 osé	
s’aventurer	dans	un	milieu	profane.	Pourtant,	on	aurait	pu	avoir	besoin	
de	 lui,	 l’une	 des	 tâches	majeures	 de	 cette	 assemblée	 semblant	 être	 de	
commenter	certaines	 interprétations	théologiques	rédigées	par	des	ex-
perts	en	matière	d’Écriture	sainte	(processus	figuré	par	le	débit	de	vin).	







convainquent	 guère	 Guillot.	 Cette	 objection	 rappelle	 une	 remarque	 de	
Bonaventure	selon	laquelle	il	ne	faut	pas	verser	trop	d’eau	dans	le	vin	de	
l’Écriture	 sainte93.	 Le	 «	tavernier	»	 ne	 s’oppose	 pas	 à	 l’application	 des	









au	moine	qu’«	Hane	»	a	 joué	aux	dés	pour	 lui	 et	qu’il	 a	perdu.	 Il	ne	 lui	
reste	donc	plus	qu’à	régler	ses	prétendues	dettes.	Si	«	Hane	»	avait	véri-
tablement	joué	aux	dés	pour	le	moine	et	perdu	sa	mise,	cela	signalerait,	
sur	 le	 plan	 virtuel,	 la	 part	 de	 responsabilité	 imputée	 au	 «	mode	
	





d’écriture	»	 semi-religieux	 dans	 la	 perte	 de	 signification	 continue	 du	
«	mode	d’écriture	»	liturgique	dès	lors	qu’on	le	réduit	à	un	pur	jeu	esthé-
tique.	La	diminution	du	succès	et	de	la	portée	du	jeu	liturgique	peut	être	
comprise	 comme	un	 refus	d’accorder	 la	grâce	 ici-bas,	puisque	dans	un	
monde	marqué	par	la	prédestination,	le	hasard	n’a	pas	sa	place.	
Le	 «	moine	»	 est	 amené	 par	 le	 tavernier	 à	 retourner	 à	 ses	 ori-
gines,	au	 langage	 liturgique,	autrement	dit	à	 recourir	à	une	expression	
simple	 et	 sans	 appareil	 (représentée	 par	 le	 corps	 nu).	 En	 effet,	 on	 lui	
demande	 de	 laisser	 en	 gage	 ses	 éléments	 stylistiques	 communs	 (son	
froc).	 Toutefois	 le	 «	moine	»	 devine	 les	 intentions	 du	 tavernier	 et	









cercle	de	ses	proches.	A	 ses	yeux,	 l’environnement	profane	a	 suffisam-
ment	abusé	du	 théâtre	religieux.	C’est	 la	raison	pour	 laquelle,	 il	décide	
de	quitter	sur-le-champ	ce	milieu	entièrement	profane.	Le	«	médecin	»,	
expert	de	 la	 littérature,	conscient	de	 l’incompatibilité	du	religieux	avec	
le	 profane,	 approuve	 la	 décision	 du	moine	 d’abandonner	 ces	 lieux.	 Le	
choix	 porté	 sur	 «	Hane	»	 ne	 nous	 surprend	 pas,	 en	 effet,	 la	 littérature	
profane	 lui	 doit	 beaucoup.	 Le	 «	tavernier	»	 sait	 qu’il	 peut	 compter	 sur	
lui.			
Une	fois	les	éléments	essentiels	du	«	mode	d’écriture	»	religieux	














ciples.	 Grâce	 à	 l’argumentation	 chrétienne	 à	 l’œuvre	 dans	 les	 sermons	
(tous	 deux	 se	mettent	 à	 braire),	 ils	 contribuent	 à	 la	 percée	 du	 théâtre	






la	 belle	 Aye,	 veuve	 de	 Garnier,	 retenue	 captive	 dans	 la	 tour	 Aufalerne	
par	 l’émir	 Ganor	 qui	 se	 convertira	 au	 christianisme	 pour	 pouvoir	
l’épouser.	L’insertion	de	cette	forme	lyrique	non	courtoise	pourrait	faire	
allusion	à	 la	captivité	des	dogmes	chrétiens	(représentés	 ici	par	 les	re-
liques)	retenus	ici	dans	un	milieu	profane.	
Rappelons	qu’«	Adam	»	s’est	assigné	comme	tâche	de	ne	plus	re-
courir	 aux	 formes	 préfabriquées	 de	 la	 lyrique	 courtoise	 à	 l’avenir.	 Au	
commencement	de	sa	nouvelle	orientation,	 il	y	a	eu	la	connaissance	de	
soi	qui	l’a	amené	à	prendre	ses	distances	avec	la	communauté	littéraire.	
Les	 «	modes	 d’écriture	»	 amis	 ont	 ressenti	 cet	 isolement	 volontaire	
comme	le	signe	d’une	arrogance	intellectuelle94.	Ils	semblent	désormais	
avoir	 compris	 qu’il	 ne	 s’agit	 pas	 d’une	 attitude	 narcissique	 et	 pseudo-
intellectuelle,	mais	d’une	prise	de	position	ferme	sur	de	nouvelles	ques-
tions.	Il	est	difficile	de	savoir	si	cette	métamorphose	reçut	l’approbation	
de	 ses	 compagnons.	 Toujours	 est-il	 qu’un	 consensus	 semble	 avoir	 été	





mentaires	 théologiques	 qui	 retiennent	 si	 fortement	 l’attention	 de	
l’assemblée.	 «	Guillot	»	 lui	 donne	 une	 poire	;	 autrement	 dit,	 un	 thème	
touchant	à	la	théorie	poétique	;	ce	qui	devrait	davantage	l’intéresser.		
Les	 craintes	 du	 «	médecin	»	 sont	 infondées.	 Le	 «	fou	»	 entre	 en	
scène	 et	 balaye	 d’un	 seul	 coup	 l’ordre	 établi.	 Il	 exhorte	 les	 personnes	
présentes	à	se	souvenir	des	principes	de	la	Révélation.	Par	ailleurs,	il	af-
firme	savoir	aussi	bien	chanter	que	 les	compagnons	d’Adam.	Le	rappel	
des	 principes	 immuables	 de	 la	 théologie	 vise	 à	 produire	 un	 effet	 sem-
blable	 à	 celui	 qu’ont	 produit	 les	 amis	 d’Adam,	 se	 réjouissant	 à	 l’idée	
d’interpréter	librement	les	dogmes	chrétiens.	Le	«	moine	»,	soi-disant	le	
seul	 compétent	 pour	 transmettre	 des	 vérités	 dogmatiques,	 n’apprécie	
guère	l’intervention	du	fou.	Aux	yeux	d’«	Henri	»,	 le	«	fou	»	n’est	pas	en	
mesure	 de	 saisir	 la	 portée	 d’une	 interprétation	 religieuse	 puisqu’il	 ac-
cepte	 toute	 forme	 d’interprétation	 («	Boi	 bien	!	 Le	 glout	!	 Le	 glout	!	 Le	





illuminating	remarks	:	«	Adan,	 tout	 tans	parlés	vous	en	clergois	»	 (Jeux-






forme	de	plumes)	ont	 la	même	portée	(«	Ier	 le	 trouvai	 tout	emplumé	»	
v.	1050).	 La	 confusion	 pourrait	 est	 mise	 en	 rapport	 avec	 la	 mort	 de	
Thomas	d’Aquin,	qui	a	codifié	la	théorie	des	vertus	chrétiennes95.	






principalement	 ses	 compétences	 en	matière	 de	 raisonnement	 qui	 sont	
mises	 en	 cause.	 Son	 «	père	»,	 exacerbé,	 tente	de	 le	 ramener	 sur	 le	 bon	
chemin	en	lui	rappelant	avec	insistance	les	règles	de	la	poétique	norma-
tive.	La	réaction	du	«	fils	»	ne	se	fait	pas	attendre.	Cette	fois-ci,	il	tente	de	
provoquer	 l’assemblée	 par	 des	 vues	 nominalistes.	 Le	 «	flatus	 vocis	»	
émis	 résulte	 chez	 lui	 d’une	 réflexion	 rationnelle	 excessive	 (ballonne-
ments).	 Il	désire	 soit	 faire	 taire	à	 tout	 jamais	 la	 force	 traditionnelle	de	





place	à	une	véritable	 collectivité.	Par	ailleurs,	 l’absence	de	 critères	ob-
jectifs	(tels	qu’ils	sont	habituellement	présentés	par	les	autorités)	pour	







réunie.	 Encouragé,	 semble-t-il	 par	 ce	 nouvel	 environnement,	 le	 fou	
laisse	 libre	 cours	à	 sa	 fureur.	 Il	 s’attaque	à	 toute	 forme	de	 représenta-
tion	profane	 touchant	 des	 questions	 de	 religion.	 Son	 intention	 récente	
de	 féconder	 à	 sa	manière	 la	 doctrine	 religieuse	 (figurée	 par	 la	 vache)	
peut	désormais	s’étendre	à	de	nouveaux	domaines	d’activités.	Ses	nou-
velles	 cibles	 sont	 les	 commentaires	 rédigés	 par	 les	 compagnons	
d’	«	Adam	»	 sur	 les	 théories	 religieuses	 (figurées	 par	 le	 vin	 versé	 dans	
des	 verres).	 Rien	 de	 surprenant	 à	 ce	 que	 les	 compagnons	 d’Adam	 se		
sentent	 désormais	menacés	 par	 le	 chaos	 culturel	 et	 l’imminence	 de	 la	
censure.	 «	Guillot	»	 invite	 chacun	 à	 annuler	 sa	 contribution	 culturelle.		
	




Il	 recommande	 vivement	 de	 revenir	 aux	 valeurs	 traditionnelles.	 «	Le	
père	du	fou	»	n’est	pas	mécontent	de	voir	finir	cette	époque	turbulente,	
il	 peut	 désormais	 reprendre	 ses	 activités	 d’antan	:	 transmettre	 des	
formes	traditionnelles	(il	souhaite	vendre	son	blé).	
On	 peut	 s’interroger	 sur	 la	 question	 de	 savoir	 ce	 qui	 a	 échoué.	
Est-ce	la	pensée	innovatrice,	 l’espoir	?	La	«	taverne	»	aurait	pu	devenir,	
dans	 le	 meilleur	 des	 cas,	 un	 lieu	 profane	 pour	 abriter	 les	 «	modes	
d’écriture	»	ouverts	et	tolérants	;	un	lieu	propice	à	la	transmission	de	la	
confiance	en	 soi	 et	de	 la	 sérénité.	Un	 lieu	où	auraient	 régné	 le	 respect	
mutuel	et	le	partage	des	responsabilités.	Un	lieu	où	la	littérature	profane	
et	 les	 sciences	 (représentées	par	 les	 septem	artes)	auraient	pu	 trouver	

















gieux,	un	moyen	de	divertir	 le	peuple	 tout	 en	 l’édifiant.	 Les	 formes	du	








au	 moine.	 La	 sécularisation	 n’a	 certes	 pas	 conduit	 à	 l’acceptation	 du	
théâtre	 purement	 profane,	 mais	 elle	 a	 transformé	 la	 nature	même	 du	
théâtre	 religieux,	encore	à	 l’état	d’ébauche	alors.	Parti	du	processus	 li-
turgique,	on	est	passé	à	un	simple	spectacle	ayant	pour	fonction	de	dif-
fuser	une	piété	populaire.	Le	 théâtre	profane	a	 finalement	été	dépassé	





L’allusion	 aux	 cloches	 de	 l’église	 Saint-Nicolas	 n’est	 pas	 sans	
rappeler	 la	 légende	de	ce	 saint.	Un	païen	demande	à	 la	 statue	de	saint	
Nicolas	de	garder	ses	trésors	en	son	absence.	A	son	retour,	les	voleurs	se	
sont	emparés	de	ses	biens.	Dans	son	désespoir,	 il	 frappe	 la	statue	avec	
son	fouet	:	quare	ne	me	rent	ma	chose	que	gei	mis	ci96.	C’est	alors	que	le	
saint	enjoint	 les	voleurs	de	rendre	leur	butin,	ce	qu’ils	 font.	Un	miracle	
s’est	 produit,	 à	 la	 suite	 duquel	 l’émir	 se	 convertit.	Même	 si	 la	 dogma-
tique	 chrétienne	ne	déploie	 pas	 ses	 forces	miraculeuses	 dans	 un	 envi-



















Beckett	 se	 réfère	 expressis	 verbis	 au	 jeu	 d’échecs.	 La	 particularité	 de	
l’étape	 choisie,	 la	 fin	de	partie,	 se	distingue	des	phases	 antérieures	du	
jeu,	en	ce	que	le	roi	joue	désormais	un	rôle	plus	actif,	notamment	en	ap-
portant	 son	 soutien	 à	 ses	 propres	 pions	 ou	 en	 attaquant	 les	 pions	 ad-
verses.	La	frontière	entre	ce	stade	et	le	précédent	est	bien	évidemment	












a	 le	 visage	 recouvert	 d’un	 vieux	 drap.	 Cet	 intérieur,	 sans	 meubles	 et	
plongé	dans	 la	pénombre,	représente	un	univers	hermétiquement	clos.	
Dans	 les	 parois	 gauche	 et	 droite	 sont	 percées	 deux	 petites	 fenêtres	
hautes,	 accessibles	par	un	escabeau,	 et	 fermées	par	des	 rideaux.	 L’une	
donne	 sur	 la	mer,	 l’autre	 sur	 la	 terre.	 A	 l’avant-scène,	 sur	 la	 droite	 se	
trouve	une	porte	menant	à	la	cuisine.	Un	tableau	retourné	est	accroché	
	




arbitrarly	 restricted	 movements	 and	 his	 equestratian	 background	 […]	
resembles	 the	 Knight	».	 James	 Acheson,	 «	Beckett’s	 Endgame,	 or	 What	
Talk	Can	Do	»,	p.	291-303.	Pour	Anthony	Easthope,	Clov	serait	un	pion	de	
Hamm	:	«	Clov	is	for	the	most	part	passive	victim,	a	pawn	dominated	by	
Hamm’s	 active	mastery	»,	 «	Hamm,	 Clov,	 and	Dramatic	Method	 in	 End-
game	»,	 p.	424.	 Voir	 aussi	 K.	 Jeevan	 Kumar,	 «	The	 Chess	 Metaphor	 in	
Samuel	Beckett’s	Endgame	»,	p.	540-552.	





poubelles,	 elles	aussi,	 recouvertes	d’un	drap	;	 logis	de	Nagg	et	Nell,	 les	
parents	de	Hamm	–	tous	deux,	des	ruines	humaines.	On	apprend	qu’ils	
ont	perdu	leurs	jambes	dans	le	même	accident.	Clov,	serviteur	fidèle	et	






térieur	 est	mort.	Hamm,	 égoïste	 et	 tyrannique,	 se	 prend	 pour	 un	 écri-
vain	:	 chaque	 jour,	 il	 raconte	 un	 épisode	 d’une	 histoire	 à	 suivre.	 Il	 est	
question	d’une	catastrophe	qui	coûta	la	vie	à	de	nombreuses	personnes.	
L’aventure	 du	 jour	 décrit	 l’accueil	 qu’il	 réserva	 autrefois	 à	 un	 enfant.	
Tout	 porte	 à	 croire	 qu’il	 s’agit	 ici	 de	 Clov.	 Ce	 dernier	 aimerait	 quitter	
Hamm,	 et	 ce	 «	depuis	 sa	 naissance	».	 En	 aura-t-il	 seulement	 la	 force	?	
Hamm	est	parfois	 infantile	:	 il	 tient	particulièrement	à	un	chien	en	pe-
luche	que	Clov	lui	a	confectionné,	et	auquel	il	manque	encore	une	jambe.	
A	 intervalles	 réguliers,	Hamm	demande	à	Clov	de	 lui	décrire	 le	monde	
extérieur.	Vers	 la	 fin	de	 la	pièce,	Clov	a,	 semble-t-il,	pris	 la	 ferme	déci-
sion	de	quitter	Hamm.	Lorsqu’il	 regarde	une	dernière	 fois	 à	 travers	 la	
fenêtre	 donnant	 sur	 la	mer,	 il	 y	 voit	 un	 petit	 garçon.	Hamm	prononce	
son	dernier	monologue	alors	que	Clov,	prêt	à	partir,	entre	en	scène.		
La	première	de	Fin	de	partie	 a	 été	 jouée	 en	 français	 le	1er	 avril	
1957	au	Royal	Court	Theater	de	Londres.	Compte	tenu	des	exigences	in-
habituelles	 requises	 par	 la	 pièce,	 il	 n’est	 pas	 surprenant	 d’apprendre	
que	 le	 succès	 fut	 minime.	 Samuel	 Beckett,	 lui-même,	 affirme	 que	 sa	
pièce	préférée	est	«	pire	»	qu’En	attendant	Godot.	Tel	Moran	dans	Mol-
loy	:	«	Je	regardai	un	peu	dans	les	casseroles.	De	l’Irish	Stew.	Plat	nour-








tation	 univoque	 n’est	 pas	 sans	 poser	 de	 nombreuses	 difficultés.	 Rele-









à	 l’importance	 accordée	 aux	 relations	humaines	dans	 la	pièce	;	 le	 deu-
xième	 concerne	 la	 relation	 existant	 entre	 les	 personnages	 et	 le	 public.	
Pour	Franck	Evard105,	ce	qui	est	au	cœur	de	la	pièce,	c’est	la	représenta-
tion	 de	 la	 mort.	 Le	 problème	 de	 la	 connaissance	 est	 le	 fil	 rouge	 de	
l’argument	 de	 Joachim	 Becker106.	 En	 effet,	 Hamm	 et	 Clov	 sont	 à	 la	 re-
cherche	d’une	réalité	hors	de	la	logique	du	jeu.	Par	ailleurs,	ils	étudient	
l’environnement	de	manière	 empirique	:	 «	um	sich	 in	 einem	Koordina-
tensystem	von	Zeit	und	Raum	zu	orientieren	».	Ces	quelques	exemples,	







Chez	Adam	de	 la	Halle,	 nous	 avons	 compris	 les	 êtres	 humains	 comme	
l’expression	 des	 forces	 fondamentales	 à	 l’origine	 de	 la	 création	 litté-
raire	:	l’homme	en	tant	que	porte-parole	d’un	mode	d’écriture	propre	à	





a	 beaucoup	 évolué	 tant	 du	 point	 de	 vue	 de	 la	 psychologie	 que	 de	
l’appréhension	 de	 la	 notion	 du	 temps.	 Il	 convient	 donc	 d’en	 tenir	
compte.	Le	point	d’ancrage	connaît	ainsi	quelques	modifications	essen-



















timental	et	Clov	 le	moi	 intellectuel.	Cette	 idée	a	été	reprise	par	Becker,	
pour	 lequel	Fin	 de	 partie	 est	:	 «	[ein]	 komplexe[s]	 Zusammenspiel	 von	
Figuren,	Fiktionen	und	Gegenständen,	[das]	also	nicht	auf	autonome	Ak-
teure	 bezogen,	 sondern	 als	 Netzwerk	 eigendynamischer	 ästhetischer	
Prozesse	verstanden	 [wird].	»107	Nous	ne	croyons	pas	non	plus	que	Fin	
de	partie	mette	en	scène	une	forme	quelconque	de	ruine	humaine.	Nous	
y	 voyons	 représentées	 les	 diverses	 facettes	 littéraires	 ressortissant	 à	
une	personne,	à	un	écrivain,	et	dont	le	mode	d’écriture	peut	être	obser-






finir	 d’entrée	 de	 jeu.	 Selon	 l’époque	 envisagée,	 selon	 la	 perspective	




ciser,	 l’appellation	 de	 «	sujet	»	 recouvre	 une	 réalité	 relativement	 res-
treinte	puisqu’elle	renvoie	exclusivement	à	un	écrivain	fictif,	libre	d’agir	
et	 de	 choisir	 à	 dessein	 sa	 voie	 artistique.	 Ce	 sujet	 dispose	 d’une	 cons-
cience	capable	d’auto-réflexion,	en	d’autres	termes	d’une	conscience	de	
soi	 en	 tant	 qu’individu.	 Ce	 dernier	 est	 indivisible	 dans	 notre	 premier	
texte	(le	moi	jouit	d’une	cohérence	absolue).	La	raison	et	l’individu	cons-
tituent	dans	ce	cas	les	fondements	de	la	connaissance.		
Les	 actions	 d’un	 sujet	 portent	 l’empreinte	 de	 son	 individualité,	
de	sa	personnalité	;	 il	en	va	de	même	pour	ce	qui	concerne	les	caracté-
ristiques	 de	 son	mode	 d’écriture.	 Celui-ci	 présente	 une	 certaine	 cohé-
rence,	 du	moins	 pour	 une	 période	 délimitée	 assez	 longue	 (sans	 doute	
souvent	en	corrélation	avec	un	genre	en	particulier),	ce	qui	n’écarte	pas	
la	 présence	 possible	 d’éléments	 contradictoires	 –	 cependant	 le	 senti-
ment	d’avoir	affaire	à	un	tout	homogène	l’emporte	en	règle	générale.	Ce	
n’est	 donc	 pas	 nécessairement	 une	 caractéristique	 inhérente	 au	mode	
d’écriture	qui	déclenche	un	tel	sentiment,	mais	davantage	la	perception	
qu’en	a	le	récepteur	sous	l’influence	de	l’avis	émis	par	une	élite.	Ce	type	
de	 caractérisation	 relève	 du	 fait	 qu’on	 applique	 un	 concept	 à	 une	
œuvre	;	plus	le	concept	est	évident	et	plus	il	sera	accepté	pour	une	durée	












tuel,	 construit	 de	 toutes	 pièces,	 qui	 n’apparaît	 pas	 en	 personne	 sur	
scène	;	ce	n’est	donc	pas	un	personnage	scénique.	Ce	sujet	n’est	pas	non	
plus	 un	 individu	 doté	 d’une	 seule	 conscience	:	 celle-ci	 est	 plus	 exacte-
ment	 constituée	de	plusieurs	 consciences	partielles	 formant	une	unité.	
Elles	 apportent	 leur	 contribution	 (sous	 forme	 de	 sous-ensembles	 de	
taille	 et	 de	 qualité	 distinctes)	 au	 mode	 d’écriture,	 saisi	 de	 l’extérieur	
comme	 un	 tout	 plus	 ou	 moins	 homogène	 (précisons	 qu’ici	 ce	 mode	
d’écriture	n’utilise	pas	de	forme	générique	standard).	Ces	contributions	
génèrent	 des	 modes	 d’écriture	 partiels	 au	 sein	 du	 mode	 d’écriture	
propre	 au	 sujet	 virtuel.	 Ces	modes	d’écriture	partiels	 sont	 représentés	
sur	scène	par	les	personnages	masculins.	La	problématique	au	cœur	du	
second	 texte	 s’articule,	 selon	 nous,	 en	 deux	 volets	:	 l’émergence	 et	
l’impact	de	ce	mode	d’écriture,	virtuel	et	pas	nécessairement	typique.		
Hamm	 représente	 le	mode	 d’écriture	 partiel	 «	Hamm	»	 (désor-
mais	désigné	entre	guillemets),	généré	par	la	conscience	partielle	Hamm	
(désormais	 désignée	 en	 caractère	 italique).	 Aucune	 unité	 de	 coordina-










n’ont	 pas	 de	 lien	 commun	 non	 plus	 avec	 les	 éléments	 formels	 d’une	
époque	 littéraire	 connue.	 «	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 représentent	 respective-
ment	un	mode	d’écriture	et	un	genre	anciens	ayant	joué	un	rôle	impor-





de	 penser	 et	 d’écrire	 du	 sujet.	 Derrière	 ces	 instances	 se	 cachent	 les	
consciences	 partielles	Nagg	 et	Nell.	 Les	 caractéristiques	 de	 double	 na-
ture	 (de	 forme	et	de	 fond)	 émises	par	 ce	mode	d’écriture	partiel	 et	 ce	











résulte	 se	 construit	 grâce	à	un	mouvement	dialectique	allant	d’une	 re-
connaissance	réciproque	de	la	part	des	modes	d’écriture	concernés	à	la	
guerre	qu’ils	 se	 vouent	 en	 vue	d’obtenir	 la	 prééminence.	 Ce	processus	
littéraire	 démarre	 au	 point	 de	 rencontre	 de	 ces	 rapports	 de	 force.	 La	




vers	 lui-même.	On	se	souvient	de	saint	Augustin	:	«	In	te	 ipsum	redi,	 in	






Le	 sujet	 élabore	 des	 caractéristiques	 à	 la	 fois	 constantes	 et	
éphémères.	Le	changement	résulte	du	passage	du	temps	ou	du	combat	
que	 se	 livrent	 les	modes	 d’écriture	 partiels.	 Le	 rapport	 à	 la	 réalité	 (le	
non-sujet)	dépend	sensiblement	de	ces	conflits	internes.	Le	texte	qui	en	
découle	 est	 le	 lieu	 de	 la	 constance	 et	 de	 la	 mouvance.	 Les	 modes	
d’écriture	partiels	sont	ainsi,	eux	aussi,	soumis	à	un	changement	perma-
nent,	allant	de	l’émergence	au	déclin	en	passant	par	l’apogée.	
Certains	 personnages	 n’apparaissent	 pas	 sur	 scène,	 ils	 font	
l’objet	 d’un	 récit	 (par	 exemple	 le	 peintre	 fou,	 un	 enfant).	Ni	 genres,	 ni	
modes	d’écriture	partiels,	 ils	sont	saisis	en	tant	qu’unité	tels	qu’ils	sont	
présentés	par	le	narrateur.		



















vue	 d’unité	:	 ce	 qui	 la	 garantit	 ce	 sont	 les	 personnages	 omniprésents	:	
Hamm,	 Clov,	 Nagg,	 personnages	masculins	 –	 saisis	 en	 tant	 que	modes	
d’écriture	–	et	Nell,	personnage	féminin	–	saisi	en	tant	que	figuration	des	
éléments	formels	propres	à	la	représentation	lyrique.		
Conformément	 à	 notre	 approche110,	 la	 situation	 donnée	 évolue	
dans	la	tête	d’un	sujet	fictif.	Elle	reflète	le	processus	de	la	création	litté-





véhicule	cette	réalité	 inaccessible,	elle	 la	crée	sous	nos	yeux.	 Il	ne	peut	
donc	être	question	d’y	voir	une	approche	scientifique	de	 la	psyché	hu-
maine	 et	 de	 ses	 possibilités	;	 ce	 n’est	 pas	 davantage	 la	 représentation	
simplifiée	d’un	mode	d’écriture	réel.	
Néanmoins,	 la	 langue	 ne	 souffre	 en	 rien	 de	 cette	 constellation.	
Par	 ailleurs,	 l’attention	 ne	 devrait	 pas	 se	 limiter	 au	 seul	 langage	;	 les	
éléments	 visuels	 ainsi	que	 les	didascalies	 jouent	un	 rôle	prépondérant	
dans	 la	 manière	 dont	 on	 perçoit	 la	 pièce.	 Chaque	 détail	 a	 son	 impor-
tance.	
Le	 langage	semble	constituer	une	sorte	de	malédiction	pour	 les	
personnages	;	 ils	 doivent	 prendre	 la	 parole	 volens	 nolens,	 car	 «	c’est	 à	
[leur]	tour	».	Dès	lors	qu’ils	ne	dorment	pas,	ils	sont	condamnés	à	parler.	
Le	 spectateur	 découvre	 une	 pièce	 de	 théâtre	 dont	 les	 mots	 lui		




souvent	 considérée	 comme	 inaccessible,	 figée,	 nécessitant	 sans	 cesse	
des	amendements,	retouches,	précisions.	Samuel	Beckett	ne	s’est	jamais	
lassé	 d’explorer	 d’autres	 voies	 (la	 pantomime,	 la	 danse,	 etc.)	 suscep-







Hamm	 et	 Clov,	 personnages	 omniprésents,	 représentent	 d’une	
part	les	consciences	partielles	Hamm	et	Clov	dans	la	mesure	où	ils	appa-
raissent	 sur	 scène,	 et	 d’autre	 part	 les	 modes	 d’écriture	 «	Hamm	»	 et	
«	Clov	»	 dans	 la	mesure	 où	 ils	 accomplissent	 des	 actes	 de	paroles	 (sur	
scène	 ces	 derniers	 sont	 représentés	 par	 les	 actes	 verbaux	 et	 non	 ver-
baux	des	personnages).	Nous	assistons	ainsi	à	 l’autoreprésentation	des	
modes	 d’écriture	 en	 constante	 évolution.	 La	 présence	 des	 deux	 pou-
belles	dans	cet	intérieur	signalerait	un	attachement	particulier	au	passé.		
Les	protagonistes	habitent	un	intérieur	(celui	de	Hamm)	aména-
gé	 sur	 mesure,	 façonné	 par	 des	 spécialistes.	 «	Hamm	»	 et	 «	Clov	»,	 en	
tant	 que	modes	 d’écriture	 partiels,	 puisent	 dans	 un	 fonds	 commun	 de	
savoir	qu’ils	retravaillent	sous	un	angle	littéraire.	Ce	fonds,	constitué	par	
«	Hamm	»	 au	 début	 de	 la	 carrière	 du	 sujet,111	 fournit	 surtout	 un	 cadre	
poétique.	Par	ailleurs,	il	se	divise	en	deux	unités	distinctes	:	la	première	
de	nature	générale	–	dans	le	sens	de	culture	générale	–	(représentée	par	
la	 salle	de	 séjour),	 la	 seconde	de	nature	plus	 scientifique	 (représentée	
par	la	cuisine).	La	mémoire	du	sujet	comprend	également	des	éléments	




deux	 fenêtres),	 pour	 une	 large	 part	 autonomes.	 Par	 leur	 entremise,	 le	
sujet	 est	 en	 mesure	 d’observer	 deux	 univers	 culturels	 distincts	 exté-
rieurs	 au	 sujet	 sous	 deux	 angles	 différents	 (l’un	 de	 nature	 poético-
littéraire,	l’autre	de	nature	scientifique).	Cette	démarche	permet	au	sujet	
d’élargir	 son	 bagage	 culturel	 et	 de	 consolider	 son	 processus	
d’acquisition	 du	 savoir.	 Ces	 deux	 axes	 de	 réflexion	 contribuent	 égale-
ment	 à	 élargir	 les	 connaissances	métaphysiques	 du	 sujet	 (à	 condition	
que	les	rideaux	ne	soient	pas	tirés	et	que	la	lumière	éclaire	l’intérieur).		








à	 un	 espace	 réservé	 à	 la	 métaphysique.	 Ce	 qui	 caractérise	 les	 deux	
formes	du	savoir	propre	au	sujet,	c’est	leur	jargon	qui	permet	de	les	dis-
tinguer	entre	eux	ainsi	que	de	distinguer	le	savoir	du	sujet	du	savoir	de	






que	 soit	 leur	 longévité,	 agissent	 de	 concert	 et	 contribuent	 par	 le	 tru-
chement	 de	 leurs	 propres	 caractéristiques	 (intuitives,	 historiques,	 ra-





cet	 espace	de	 la	 fiction	 autoréférentielle,	 tout	n’est	que	mise	 en	 scène.	
Nous	 sommes	 les	 témoins	d’un	 jeu	d’idée	 linguistique	 subtil	de	 la	part	
d’un	sujet	virtuel.	Cette	activité	fait	que	le	sujet	est	aussi	bien	celui	qui	
observe	que	celui	qui	est	observé	;	en	d’autres	termes,	il	est	à	la	fois	su-
jet	 et	 objet	 de	 l’observation.	 Les	 instances	 d’observation	 (en	 tant	 que	
consciences	partielles),	 leur	 langage	(le	 langage	du	sujet	ne	représente	
pas	 une	 unité),	 ainsi	 que	 leur	 monde	 affectif	 précédent	 l’acte	
d’observation	sont	à	la	fois	partie	constitutive	de	la	représentation	théâ-















ceau	 de	 caractéristiques	 propres	 au	 passé	 d’un	 genre	 ou	 d’un	 mode	
d’écriture	 existant	 dans	 la	 mémoire	 du	 sujet.	 Ces	 dernières,	 qui	 au-
jourd’hui	 appartiennent	 au	 patrimoine	 de	 «	Hamm	»,	 ont	 façonné	 le	



















processus	est	 sous	 le	 contrôle	de	 la	 conscience	 rationnelle	 (acte	 figuré	
par	 le	 fait	 que	 Clov	 soulève	 le	 couvercle	 des	 poubelles).	 Le	 souvenir	
brusque	est	donc	un	souvenir	voulu,	 rationnel.	Les	caractéristiques	ra-
vivées	par	le	souvenir	n’apparaissent	donc	pas	de	manière	inopinée,	ni	
non	 plus	 parce	 qu’elles	 seraient	 pertinentes.	 Le	 sujet	 revient	 sur	 son	
passé	poétique	par	 nécessité.	Une	 fois	 le	 souvenir	 exhumé,	 il	 se	mani-
feste	de	manière	autonome	(Nell	et	Nagg	interviennent	sans	y	être	con-
viés)	et	 influencent	ainsi	 la	réflexion	en	cours.	 Il	en	découle	également	
une	 forme	 de	 détermination	 des	 actions	 du	 présent	 par	 le	 passé.	
«	Hamm	»	 finit	 par	 prendre	 conscience	 qu’aucune	 activité	 littéraire	
n’évolue	 d’elle-même,	 mais	 qu’elle	 fait	 écho	 aux	 activités	 des	 anciens	
modes	d’écriture,	dont	les	plus	significatifs	sont	représentés	par	Nagg	et	
Nell.	 L’importance	 visuelle	 accordée	 aux	mains112	 de	 ces	 deux	 person-




La	 réflexion	qui	 porte	 sur	 «	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 ne	 se	 faisant	 que	
sous	 un	 angle	 rationnel	 (jugement	 de	 «	Clov	»),	 il	 en	 résulte	 que	 leur	
portée	d’antan113	est	très	étroitement	liée	aux	circonstances	du	moment.	
Leur	 perception	 du	monde	 d’alors	 (considérée	 encore	 par	 «	Nagg	»	 et	
«	Nell	»	 comme	 juste)	 est	 dépassée	 aux	 yeux	 de	 «	Clov	».	 Il	 en	 va	 de	
même	pour	les	éléments	poétiques	s’y	rattachant,	ils	ne	présentent	plus	
aucun	 attrait	 depuis.	 Ils	 ont	 tout	 au	 plus	 une	 valeur	 historique	 pour	
«	Hamm	»,	qui	préférerait	être	tout	à	fait	libéré	de	l’emprise	du	passé	(il	
désire	condamner	les	couvercles)	;	le	souvenir	doit	en	être	effacé	à	tout	
jamais.	 L’allusion	 à	 Richard	 III,	 personnage	 shakespearien	 assailli	 par	
ses	ennemis,	n’est	pas	anodine.	Tout	être	humain,	en	son	 for	 intérieur,	
est	 aussi	 à	même	 de	 témoigner	 de	 l’adversité	 de	 la	 vie	 que	 n’importe	














tielle	 sous-jacente,	 a	besoin	d’une	part	de	 calme	absolu	et	d’autre	part	
de	 se	 délester	 d’un	 passé	 encombrant,	 afin	 de	 pouvoir	 être	 créatif.	
«	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 sont	 sans	 cesse	 menacés	 de	 sombrer	 dans	 l’oubli	
(sous	 l’effet	d’un	refoulement	volontaire).	En	aucun	cas,	 l’activité	de	 la	
conscience	 poétique	 ne	 doit	 encourager	 leur	 longévité.	 Même	 si	
«	Hamm	»	a	jusqu’ici	eu	recours	à	leurs	éléments,	il	ne	désire	néanmoins	
ni	sauvegarder	ni	transmettre	leur	héritage.	En	effet,	dans	le	cas	présent,	
la	mémoire	 véhicule,	 de	manière	 non	 voulue,	 une	 part	 de	 subjectivité.	
C’est	la	raison	pour	laquelle	la	menace	subversive	brandie	par	l’oubli	est	
vue	comme	une	vertu	souhaitable.	«	Hamm	»	espère	qu’il	ne	subsistera	
en	 lui	 plus	 aucune	 trace	 de	 l’existence	 de	 ses	 parents	 dans	 un	 proche	
avenir	 (même	 si	 leur	 présence	 se	 fait	 encore	 fortement	 sentir	 dans	 le	
présent).	 Les	 caractéristiques	 propres	 à	 «	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 nous	 per-
mettent	de	voir	défiler	sous	nos	yeux,	un	passé	qui	n’est	peut-être	pas	
fidèle	 à	 la	 réalité.	 Tâchons	 de	 découvrir	 l’identité	 secrète	 des	 parents.	
Fin	de	partie	a	été	représentée	pour	la	première	fois	en	1957.	La	période	
allant	de	1950-1957	est	ainsi	déterminante	pour	repérer	l’âge	approxi-
matif	 des	 personnages.	 Compte	 tenu	 des	 données	 fournies	 sur	 Hamm	
(notamment	 son	 ancienne	 fonction	 de	 père	 adoptif),	 nous	 supposons	
que	 ce	 personnage	 devrait	 avoir	 à	 cette	 époque	 une	 soixantaine	
d’années.	Les	parents	de	ce	dernier	se	seraient	ainsi	 fiancés	vers	 la	 fin	
du	XIXème	siècle.	 «	Nagg	»	et	«	Nell	»,	mode	d’écriture	et	genre,	appar-
tiennent	 ainsi,	 eu	 égard	 au	 cadre	 temporel	 livré	 par	 le	 texte	 initial,	 à	
l’espace	culturel,	notamment	théâtral	–	du	fait	des	nombreuses	allusions	
au	théâtre	–	de	l’époque	précitée.		
Jusqu’à	 la	 fin	 du	 XIXème	 siècle,	 c’est	 surtout	 le	 principe	 de	
l’illusion	qui	règne	sur	scène.	La	réalité	devait	être	représentée	de	ma-
nière	aussi	 fidèle	que	possible.	Les	courants	 littéraires	dominants	sont	
le	 réalisme,	 le	naturalisme.	Dans	 la	deuxième	moitié	du	XIXème	siècle,	
des	voix	critiques	s’élèvent	et	s’opposent	à	cette	 forme	théâtrale.	Trois	
mouvements,	 regroupés	 sous	 la	 dénomination	 d’avant-garde	 histo-
rique114,	occupent	le	devant	de	la	scène	:	 le	futurisme,	 le	dadaïsme	et	 le	
surréalisme.	 En	 impliquant	 le	 spectateur	 dans	 le	 déroulement	 de	
l’action,	ils	préparent	la	voie	à	la	révolution	fondamentale	du	théâtre.	Le	
symbolisme,	qui	peut	être	 compris	 comme	une	volonté	de	 rattraper	 le	
	





retard	 accusé	 par	 le	 romantisme	 allemand,	 cherche,	 lui	 aussi,	 à	 se	 dé-
marquer	du	réalisme	et	du	naturalisme.	La	réalité	extérieure	devient	un	
chiffre,	masquant	un	symbole115.	
Le	 futurisme,	 première	 étape	 de	 l’avant-garde	 historique,	 a	 été	
proclamé	par	 le	poète	Filippo	Tommaso	Marinetti.	 Il	célèbre	la	passion	




sensations	 et	 des	 souvenirs	 (pré-savoir)	 pour	 se	 transformer	 en	 une	
réalité	complexe	dont	les	éléments	sont	représentés	simultanément.		
L’expérience	 théâtrale	 futuriste	 et	 dadaïste	 montre	 un	 intérêt	
manifeste	pour	 les	 formes	mineures	du	 théâtre	(notamment	 la	variété,	
le	 cabaret,	 le	 cirque).	 Le	 théâtre	 de	 variété117	 allie	 de	 manière	 dyna-
mique	 des	 éléments	 du	 cirque,	 des	 éléments	 du	 théâtre	 populaire	 aux	
nouvelles	techniques	(par	exemple	projection	de	film).	Cette	forme	théâ-
trale	libérée	de	toute	attache	au	théâtre	traditionnel	jouit	d’un	caractère	
événementiel	 inédit.	En	s’inspirant	du	 théâtre	de	variété,	 les	 futuristes	
avaient	déjà	 tenté	d’introduire	de	nouvelles	 formes	de	perception	(par	
ex.	le	principe	de	simultanéité,	d’effet	de	surprise,	etc.)	dans	la	structure	
de	 leur	 mise	 en	 scène.	 Les	 surréalistes	 s’opposent	 farouchement	 au	






de	 l’infrastructure.	 Dans	 son	 Second	 manifeste	 du	 surréalisme	 (1930),	
Breton	 souligne	 que	 cette	 forme	 de	 matérialisme	 est	 à	 même	 de	 ré-
soudre	non	seulement	les	problèmes	sociaux,	mais	aussi	 les	problèmes	
liés	à	 l’amour,	au	rêve,	à	 la	folie,	à	 l’art,	à	 la	religion.	La	révolution	sur-















lité	 plus	 élevée,	 plus	 authentique	 que	 la	 «	réalité	»	 qui	 n’est	 faite	 que	
d’apparences.	 Toutefois,	 cette	 réalité	 n’est	 pas	 de	 nature	 transcendan-
tale	pour	les	surréalistes.	Ces	deux	courants	de	pensée	croient	en	la	pos-








exister	 de	 lien	 étroit	 entre	 le	 surréalisme	 et	 le	 symbolisme.	 Breton	
s’oppose	 également	 aux	 tentatives	 des	 symbolistes	 de	 sacrifier	 le	 sens	
en	poésie	au	profit	de	 la	musique	selon	le	principe	«	d’instrumentation	
verbale	»118.	









Revue	 Les	 Temps	 Modernes119	 et	 leur	 reproche	 leur	 manque	
d’engagement	politique.	En	juin,	les	surréalistes	répliquent,	mais	ils	ont	
fait	 leur	 temps	;	 leur	dernière	exposition	 significative	a	 lieu	à	 la	 fin	du	
mois	de	juin	(Le	surréalisme	en	1947,	à	la	galerie	Maeght	à	Paris).	
Ces	 événements	 se	 retrouvent-ils	 dans	 notre	 pièce,	 en	 tant	
qu’éléments	 du	 plan	 virtuel	?	 Sous	 quelle	 forme	?	 Nous	 voyons	 en	
«	Nagg	»	une	mode	d’écriture	de	l’avant-garde,	issu	notamment	des	sur-
réalistes.	 Quant	 à	 «	Nell	»,	 elle	 représente,	 selon	 nous,	 les	 éléments	 ly-
riques	formels	du	symbolisme.	
	




été	victimes	du	désastre	de	1940	:	 c’est	que	 le	moment	de	 l’action	était	
venu	 et	 qu’aucun	 d’eux	 n’était	 armé	 pour	 elle.	 Les	 uns	 se	 sont	 tués,	
d’autres	 sont	en	exil	;	 ceux	qui	 sont	 revenus	 sont	exilés	parmi	nous.	 Ils	
ont	été	les	annonciateurs	de	la	catastrophe	au	temps	des	vaches	grasses	;	
au	temps	des	vaches	maigres	ils	n’ont	plus	rien	à	dire.	»,	cité	par	Maryse	














prédilection	pour	certaines	 formes	 théâtrale	 (un	acte).	On	reconnaît	 là	
certains	 traits	 propres	 à	notre	pièce.	 Le	penchant	 à	 l’irrationalité	 était	
certes	dû	aux	événements	de	la	Première	Guerre	mondiale	qui	ont	rom-
pu	 avec	 la	 conception	 dominante	 de	 l’époque	 fondée	 sur	 l’ordre	 et	 la	
tradition	(représenté	de	manière	métaphorique	par	la	perte	des	jambes	
dans	 les	 Ardennes	 à	 la	 sortie	 de	 Sedan).	 Surréalistes	 et	 symbolistes		
portent	 tous	 les	 deux	 un	 vif	 intérêt	 pour	 les	 processus	 psychiques.	 Ce	
qui	est	recherché,	c’est	une	profondeur	psychique	qui	fait	défaut	au	réa-
lisme.	 C’est	 ainsi	 qu’ils	 se	 sont	 tous	 les	 deux	penchés	 sur	 l’inconscient	
collectif	 de	 Jung.	 Nell	 rappelle	 à	 Nagg	 leur	 promenade	 sur	 le	 lac	 de	
Côme,	 une	 après-midi	 d’avril.	 Ils	 s’étaient	 fiancés	 la	 veille.	Nous	 avons	
saisi	le	lac	comme	figure	de	l’inconscient	ne	présentant	aucun	trait	phi-
losophique	ni	religieux	(eau	de	mer,	eau	douce).	Le	lac	(grande	étendue	
d’eau	 douce)	 entouré	 de	 terres,	 représente	 conformément	 à	 notre	 ap-
proche,	 le	 lieu	d’une	expérimentation	artistique	 formelle,	 stylistique	et	
autonome	sans	aucun	 rapport	avec	 la	pratique.	Cet	 art	ne	doit	pas	né-

















contradictions	 insurmontables	 au	 sein	 de	 leur	 tandem.	 L’une	 d’entre	
elles	 concerne	 la	 conception	 langagière.	 Les	 symbolistes	 sont	 passés	
II.	FIN	DE	PARTIE	:	HUIS	CLOS	TOTAL	 137	
maîtres	dans	l’art	du	langage,	ce	qui	se	ressent	à	tous	les	niveaux	(voca-
bulaire,	 syntaxe).	 En	 revanche,	 les	 surréalistes	 sont	 des	 adeptes	 de	
l’écriture	automatique,	transcription	des	rêves.	
Confinés	dans	 la	mémoire	du	sujet,	«	Nagg	»	et	«	Nell	»	ne	réus-
sissent	 plus	 à	 donner	 l’image	 d’un	 couple	 uni.	 Certains	 changements	
ayant	 conduit	 le	 sujet	à	 reconnaître	 l’étroite	 relation	unissant	 les	deux	
personnages,	 il	 ne	 lui	 accorde	 cependant	 plus	 la	 même	 importance	
qu’autrefois.	 La	 tentative	 du	 sujet	 pour	 rapprocher	 les	 deux	 person-
nages	encore	une	fois	se	termine	en	comédie.	Leurs	valeurs	se	révèlent	




dans	 le	 même	 fleuve,	 les	 événements	 culturels	 passés	 ne	 se	 repro-
duisent	:	le	mode	d’écriture	du	sujet,	lui	non	plus,	n’y	parviendra	pas.	





pas	 la	même.	 En	 témoigne	 la	 remarque	 que	 Nell	 adresse	 à	 Nagg	:	 «	Je	
vais	 te	 laisser.	»	 (p.	34).	La	mort	de	Nell	signale	que	 la	conscience	par-
tielle	 qu’elle	 représente	 s’est	 tue,	 cessant	 désormais	 d’influencer	 le	
mode	d’écriture	du	sujet.	
Nagg	survit	à	Nell	:	grâce	à	certaines	considérations	langagières,	
le	 sujet	 tente	 probablement	 de	 raviver	 ses	 souvenirs	 liés	 au	 mode	
d’écriture	de	 l’avant-garde.	Ce	dernier,	 toutefois,	n’est	plus	à	même	de	
produire	des	 analyses	 complexes	 (Nagg	n’a	plus	de	dents,	 il	 ne	mange	
que	 de	 la	 bouillie).	 L’appétit	 démesuré	 des	 vieux120	 renvoie	 au	 besoin	
lancinant	 du	 sujet	 de	 s’intéresser	 aux	 éléments	 historiques	 acquis	 par	
son	mode	d’écriture.		
Nagg	a	une	préférence	marquée	pour	 les	 sucreries,	 notamment	
les	dragées	et	les	rahat-loukoum.	Conformément	à	notre	répertoire	con-
ceptuel,	 nous	 comprenons	 ce	 passage	 comme	 suit	:	 «	Nagg	»	 a	 recouru	





base	de	 céréales	et	 cuit	deux	 fois	pourrait	 renvoyer	aux	éléments	 reli-
gieux	(présents	dans	certaines	œuvres	de	l’époque,	par	exemple	Le	pain	
	








pour	 un	 bref	 instant	 dans	 l’univers	 esthétique	 des	 surréalistes,	 fait	 de	
contradictions	amusantes,	créant	des	analogies	là	où	il	n’y	en	a	pas.	Sur	
le	 plan	 virtuel,	 nous	 comprenons	 ce	 processus	 (la	 représentation	 d’un	
mode	 d’écriture)	 comme	 un	 moyen	 de	 sublimer	 le	 sens,	 d’ignorer	 la	
dure	réalité	de	l’imperfection.	Réfléchir	sur	la	langue	revient	pour	ainsi	
dire	à	réfléchir	sur	la	genèse.	Nous	avons	compris	les	pantalons	comme	
une	 méthode	 argumentative	 individuelle121	 fondée	 sur	 la	 pratique.	
L’imperfection	du	monde	pratique	 est	 ici	 placée	 au-dessus	 des	 perfor-
mances	de	la	raison	absolue,	ce	qui	ne	manque	pas	de	faire	sourire	(Dieu	
saisi	 en	 tant	 que	 représentant	 de	 la	 raison	 absolue).	 «	Nagg	»	 tente	 de	
manière	 ludique	de	 signaler	qu’il	 n’est	 pas	 très	perspicace	d’appliquer	
des	normes,	 considérées	comme	absolues,	dans	 le	 cadre	de	 la	 création	
littéraire.	Il	est	préférable	de	se	concentrer	sur	son	propre	savoir-faire.	
Par	 ailleurs,	 l’existence	 d’une	 raison	 absolue	 est	 remise	 en	 cause	 plus	
loin	 dans	 le	 texte	 (les	 personnages	 masculins	 tentent	 en	 vain	 de	
l’implorer122).	 «	Clov	»	 est	 persuadé	 que	 le	 temps	 de	 la	 raison	 absolue	
n’est	pas	encore	venu.		
L’humour	noir	de	Nagg	est	comparable	au	propos	surprenant	de	
Hamm	 lorsqu’il	 affirme	avoir	un	cœur	dans	 la	 tête.	Ce	 style,	propre	au	
genre	du	grotesque,	allie	avec	humour	et	ironie	les	contraires	–	ici,	c’est	









«	Hamm	»,	 du	moins	 aussi	 longtemps	 que	 ceux-ci	 présentent	 un	 avan-
tage	pour	le	sujet.	Il	est	certes	difficile	de	distinguer	rétrospectivement	
la	part	qui	revient	aux	souvenirs	et	celle	qui	est	due	à	un	effort	person-
nel.	Une	 chose	 est	 sûre,	 au	moment	 où	 il	 parle,	Hamm	déteste	 ses	 pa-
rents	:	 en	 d’autres	 termes,	 «	Hamm	»	 souhaite	 désormais	 se	 libérer	 de	
l’influence	 de	 ses	 anciens	 modèles.	 «	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 ne	 cessent	 de	






rie).	 La	 réflexion	du	 sujet	 sur	 les	 éléments	 surréalistes	 et	 symboliques	
présents	 dans	 sa	 mémoire	 et	 exerçant	 une	 influence	 sur	 son	 mode	
d’écriture	est	comparée	au	pouvoir	de	Prospero	sur	les	esprits	dans	La	
Tempête	 de	 Shakespeare.	 «	Maintenant	 voilà	 nos	 divertissements	 fi-
nis	»123	:	 par	 ces	mots,	 le	magicien	 renonce	 à	 régner	 sur	 les	 esprits,	 et	
c’est	alors	qu’ils	se	volatilisent.	Hamm	met	fin	à	un	dialogue	désagréable	
avec	 son	père	dans	des	 termes	 similaires	 «	Finie	 la	 rigolade	».	Dans	 ce	
contexte,	Nagg	signale	qu’il	est	son	père,	même	si	cela	n’est	que	le	fruit	
du	hasard.124	A	une	époque	donnée,	 le	sujet	s’est	 intéressé	de	très	près	
au	mode	d’écriture	des	surréalistes	 jusqu’à	souhaiter	 les	 imiter.	Que	 le	
choix	 ait	 porté	 sur	 ce	mode	 d’écriture	 en	 particulier,	 cela	 est	 dû	 à	 un	
concours	de	 circonstances.	A	 ses	débuts,	 inexpérimenté,	 le	 sujet	 a	 em-
prunté	 certains	 traits	 caractéristiques	 du	 mode	 d’écriture	 surréaliste.	
L’influence	de	ce	dernier	s’est	étendu	aussi	à	sa	conception	de	la	créati-
vité	:	soucieuse	de	mettre	hors	jeu	la	raison125.	«	Hamm	»	s’est	depuis	li-
béré	à	 la	 fois	des	 influences	étrangères	et	de	ses	modèles.	C’est	ce	que	
l’allusion	à	Prospero	semble	suggérer.	Ce	détachement	a	été	rendu	pos-
sible	grâce	à	l’intégration	d’éléments	rationnels	(adoption	de	Clov).	
Le	 sujet	 (grâce	au	 soutien	de	Hamm)	cherche	à	 limiter	 l’apport	
critique	des	surréalistes	et	des	symbolistes	à	un	simple	discours	philo-
sophique,	dépourvu	de	 tout	 intérêt.	Par	 le	passé,	 il	n’a	d’ailleurs	guère	


























aux	yeux	du	 sujet.	Avouons-le,	 son	 jugement	est	 sans	merci.	 Il	 faut	 ce-
pendant	 ajouter	 que	 l’instance	 qui	 agit	 ici	 n’est	 guère	 satisfaite	 d’elle-
même.	 L’exclamation	:	 «	C’est	 fini	!	»	 n’est	 pas	 sans	 rappeler	 les	 der-







tie	 comme	un	 déboire.	 «	Les	 grains	 s’ajoutent	 aux	 grains	»	 128,	 donnant	
forme	au	temps.	Quant	au	sable,	accumulé	au	fond	du	sablier,	il	reflète	et	
à	 la	 fois	 confirme	 l’activité	passée	de	 la	 conscience	 rationnelle	qui,	dé-
sormais,	 adopte	 la	 posture	 de	 la	 rétrospection.	 Compte	 tenu	 du	 point	
d’ancrage,	 les	 grains	 de	 sable	 (d’origine	 marine)	 peuvent	 être	 saisis	
comme	des	apports	stériles,	dépourvus	de	toute	importance.	Quant	à	la	
chute	des	grains,	elle	 figure	 le	caractère	éphémère	de	toute	entreprise,	
quelle	 que	 soit	 sa	 nature.	 Particules	 en	 chute	 libre,	 ces	 moments	 dis-
tincts	 ne	 forment	 pas	 un	 tout	 homogène	 et	 organique	;	 ils	 participent	
néanmoins	de	l’existence	et	de	la	conscience	partielle	et	de	la	vie	du	su-
jet.	 Contrairement	 à	 ce	qui	 se	passe	pour	 «	Hamm	»,	 le	 temps	acquiert	
pour	 «	Clov	»	 une	 dimension	 existentielle.	 Le	 «	tas	»	 représente	 une	
forme	de	temps	figé	et	passé	dans	lequel	s’est	accompli	le	savoir	ration-
nel	du	sujet.	La	conscience	rationnelle	conçoit	le	temps	comme	un	temps	
objectif	 et	 linéaire.	 L’existence	 littéraire	 rationnelle	 ainsi	 linéarisée	 ne	
peut	 être	 que	 source	 d’échecs.	 Tel	 est	 l’avis	 de	 «	Clov	»,	 désireux	 de	
transmettre	 quelque	 chose	 d’impérissable	 ou	 à	 tout	 le	moins	 quelque	
chose	de	ponctuel,	surgissant	des	ténèbres	de	manière	récurrente129.	Le	
pessimisme	de	«	Clov	»	n’est	pas	sans	avoir	donné	naissance	à	 la	situa-
tion	 de	 ce	 moment-là.	 Son	 vocabulaire	 est	 probablement	 emprunté	 à	
«	Hamm	».	En	effet,	tout	porte	à	croire	que	«	Clov	»	applique	un	cadre	lo-
gique	 à	 la	 réalité	 non	 subjective	 et	 contribue	 ainsi	 à	 la	 fausser.	 Si	
l’univers	 culturel	propre	se	décompose	en	une	multitude	de	particules	
rationnelles,	alors	le	sentiment	d’avoir	échoué	domine	là	où	l’irrationnel	
règne	 en	maître.	 Le	 comportement	 de	 «	Clov	»	 n’est	 pas	 sans	 rappeler	












la	 littérature).	 L’obscurité,	 perçue	 comme	«	noir	 clair	»,	 empêche	 toute	
observation	 précise	 de	 la	 situation	 environnante	;	 autrement	 dit,	 la	 si-
tuation	 culturelle	 du	 moment,	 entièrement	 sous	 l’emprise	 de	 l’avant-
garde,	ennemie	farouche	de	toute	forme	de	rationalisation	simplifiée,	a	
perdu	de	 sa	 transparence	 idéologique	 dominante	 d’antan.	 Les	 existen-
tialistes,	eux	non	plus,	n’ont	guère	contribué	à	éclaircir	cette	situation.		
	«	Hamm	»,	par	l’intermédiaire	de	ses	récits,	n’a	de	cesse	de	vou-
loir	 attacher	 «	Clov	»	 au	 passé.	 Ces	 efforts	 ne	 font	 qu’aggraver	
l’assujettissement	 déjà	 réel	 de	 «	Clov	»	 vis-à-vis	 de	 «	Hamm	»,	 dans	 la	





le	 dédommager	 d’être	 touché	 par	 la	 catastrophe	 qui	 sévit	 au-dehors.	




sujet	 accorde	 une	 grande	 importance	 à	 l’aura	 qui	 émane	 de	 la	 langue	
poétique.	Ainsi	la	langue	se	révèle-t-elle	un	instrument	de	pouvoir	régis-
sant	 les	 rapports	entre	 les	différentes	consciences	partielles.	Les	mots,	
les	concepts	enseignés	par	«	Hamm	»,	ont	ôté	à	«	Clov	»	toute	liberté	de	
penser	;	 sa	 réflexion	 est	 pour	 une	 large	 part	 déjà	 façonnée	 par	
«	Hamm	»	,	 ce	 qui	 empêche	 la	 pensée	 rationnelle	 de	 créer	 par	 ses	
propres	moyens	quelque	chose	de	radicalement	nouveau130.	«	Clov	»	si-
gnale	 en	 filigrane	 que	 les	 signifiants	 ne	 renvoient	 pas	 d’abord	 simple-
ment	 à	 des	 signifiés	mais	 davantage	 à	 la	manière	 de	 les	 acquérir	:	 en	
l’occurrence,	 ce	 sont	 les	 notions	mises	 en	œuvre	par	 la	 conscience	 ra-
tionnelle	 partielle	 et	 en	majeure	 partie	 forgées	 par	 la	 conscience	 poé-
tique131.	C’est	la	raison	pour	laquelle	il	n’existe	alors	aucune	correspon-
dance	entre	 l’état	d’esprit	rationnel	du	sujet	et	 le	vocabulaire	teinté	de	
poésie	mis	 à	 sa	disposition.	 La	 racine	du	mal	 se	 trouve	dans	 la	portée	
lexicale	 du	 mot	:	 en	 poésie,	 chaque	 mot	 peut	 prendre	 pratiquement	
n’importe	quelle	signification.	Ce	qui	le	rend	presque	incompréhensible,	
ou	 du	 moins	 difficile	 d’accès.	 Cette	 pleine	 liberté	 semble	 enfermer	
	
130	 FP,	 p.	56	:	 «	Hamm.	 –	 Ma	 maison	 qui	 t’a	 servi	 de	 home.	 /	 Clov.	 –	 Oui.	
(Long	regard	circulaire.)	Ceci	m’a	servi	à	cela.	/	Hamm	(fièrement).	–	Sans	







«	Clov	»	 dans	 le	 langage,	 et	 entraver	 sa	 propre	 liberté	 d’expression	;	 il	
cherche	à	dépasser	une	telle	servitude	langagière	par	le	biais	de	la	pen-
sée	 rationnelle.	 Par	 ailleurs,	 la	 «	maison	 de	 Hamm	»	 n’est	 pas	 un	 lieu	























La	 forme	stricte	du	cube	pourrait	 renvoyer	à	 la	 sphère	de	 la	métaphy-
sique.	 Le	 sujet	 dont	 l’activité	 principale	 est	 la	 littérature	 n’en	 est	 pas	
moins	un	penseur,	 un	philosophe.	 Sur	 les	murs	de	 la	 cuisine	 sont	 affi-
	
132	 FP,	 p.	101	:	 «	[…]	 Il	 descend	 précipitamment	 de	 l’escabeau,	 cherche	 le	
chien,	 le	 trouve,	 le	 ramasse,	 se	 précipite	 vers	 Hamm	 et	 lui	 assène	 un	
grand	coup	sur	le	crâne.	[…]	Hamm.	–	Si	tu	dois	me	frapper,	frappe-moi	
avec	la	masse.	»	
133	 Cf.	 Friedrich	 Nietzsche	:	 «	Götzen-Dämmerung	 oder	 wie	 man	 mit	 dem	
Hammer	philosophiert	»,	version	numérique.	
134	 La	cuisine	joue	un	rôle	déterminant	dans	la	mise	en	scène.	«	Comme	me	
l’a	 dit	 Samuel	 Beckett	 dans	 un	 entretien	 que	 j’ai	 eu	 avec	 lui	 quand	 je	
montais	Fin	de	partie	pour	 le	Festival	d’Automne	1981,	 la	pièce	se	 joue	
sur	 la	 tension	 entre	 le	 désir	 qu’a	 Clov	 de	 retourner	 dans	 sa	 cuisine	 et	
l’envie	qu’a	Hamm	de	le	retenir.	Toute	l’action	se	situe	sur	un	axe	consti-
tué	par	la	«	place	de	Clov	»	–	côté	cour,	 légèrement	à	l’avant	de	la	scène	





chées	 des	méthodes	 contradictoires	:	 une	 vision	 de	 nature	 spéculative	
va	à	 la	rencontre	d’une	inspiration	scientifique.	Les	murs	blancs	repré-
sentent	 le	 fondement	 subjectif	 sur	 lequel	 vont	 se	 greffer	 des	 formula-
tions	 conceptuelles,	 en	 d’autres	 termes	 un	 support	 servant	 aux	 ré-
flexions	 naissantes	 imagées,	 à	 la	 philosophie	 spéculative	 exempte	 de	
toute	 impression	 sensible.	 «	Clov	»	 est	 à	 la	 recherche	 d’une	 pensée	 lo-
gique,	 rationnelle	 (nourrie	par	 l’imagination)	qui	opérerait	par	 le	biais	
de	 concepts	 vivants	 (et	 non	 par	 le	 truchement	 de	 cadavres.)	 Par	
l’intermédiaire	de	«	Clov	»,	 le	sujet	 tente	de	conjuguer	 logos	et	 inspira-
tion.	Comme	on	le	voit,	«	Clov	»,	quelque	peu	affranchi	de	l’emprise	hé-




C’est	 dans	 la	 «	cuisine	»	 que	 l’expérience	 empirique	 et	 pratique	















/Clov.	–	Oui.	 /	Hamm.	–	A	 faire	quoi,	 je	me	 le	demande.	/	Clov.	 –	 Je	 re-
garde	le	mur	/	Hamm.	–	Le	mur	!	Et	qu’est-ce	que	tu	vois,	sur	ton	mur	?	
Mané,	mané	?	Des	corps	nus	?	»	
137	 Lors	 d’un	 grand	 festin	 donné	 par	 le	 roi	 Belschatsar	 (ce	 nom	 signifie	
«	protège	ta	vie	»)	on	boit	du	vin	dans	des	vases	d’or	et	d’argent,	enlevés	
du	 temple	de	 Jérusalem,	 par	 son	père	Nebucadnetsar.	 «	Ils	 louèrent	 les	
dieux	d’or,	d’argent,	d’airain,	de	 fer,	de	bois	et	de	pierre.	En	ce	moment	
apparurent	 les	doigts	d’une	main	d’homme,	 et	 ils	 écrivirent,	 en	 face	du	
chandelier,	 sur	 la	 chaux	 de	 la	 muraille	 du	 palais	 royal.	»	 (Da,	 5,4-5).	
L’écriture	:	«	mene,	mene,	tekel	upharsin	»	ne	peut	être	déchiffrée	par	les	
savants	 babyloniens.	 Daniel	 est	 appelé	 à	 la	 cour	 du	 roi	 et	 traduit	 les	
signes	 comme	suit	:	 «	Compté,	 compté,	pesé,	 et	divisé	»	 (Da,	 5,	24)	puis	
en	donne	l’explication	suivante	:	«	Compté	:	Dieu	a	compté	ton	règne,	et	y	
a	mis	fin.	Pesé	:	Tu	as	été	pesé	dans	la	balance,	et	tu	as	été	trouvé	léger.	





de	 l’avoir	 réduit	 à	 un	 concept	;	 le	 langage	 scientifique	 n’est	 pour	 lui	
qu’un	 cimetière	 d’idées	 soumises	 à	 la	 temporalité138.	»Clov	»	 élargit	
l’horizon	ouvert	par	«	Hamm	»	:	dès	lors	que	quelque	chose	de	poétique	
ou	 de	 scientifique	 est	 exprimé,	 la	 mort	 s’en	 empare	 sur-le-champ	




former	 sa	 pensée	 scientifique	 souveraine,	 enrichie	 d’éléments	 litté-
raires,	en	une	production	littéraire	propre,	en	une	«pensée	chantée»140	–	




droit,	 ne	 peut	 que	 s’épanouir,	 acquérir	 une	 portée	 croissante.	 «	Clov	»	
n’a	de	 toute	 évidence	pas	 les	mêmes	aptitudes	que	 son	père	 (il	 n’a	pu	
être	engagé	en	tant	que	jardinier).		
Aux	yeux	de	«	Hamm	»,	«	Clov	»	a	un	penchant	pour	la	fiction	lit-








138	 FP,	 p.	66	:	 «	Hamm.	–	Oui,	mais	 comment	 le	 saurais-je,	 si	 tu	 étais	 seule-
ment	mort	dans	ta	cuisine.	/Clov.	–	Eh	bien…	je	finirais	bien	par	puer.	/	
Hamm.	 –	 Tu	 pues	 déjà.	 Toute	 la	maison	 pue	 le	 cadavre.	 /	 Clov.	 –	 Tout	
l’univers.	»	
139	 FP,	 p.	89-90	:	 «	Hamm.	 –	 Embrasse-moi.	 (Un	 temps.)	 Tu	 ne	 veux	 pas	
m’embrasser	/Clov.	 –	Non.	 /	Hamm.	–	Sur	 le	 front.	 /	Clov.	 –	 Je	ne	veux	
t’embrasser	nulle	part.	»	
140	 FP,	 p.	95	:	 «	Hamm.	 –	 Regarde	 la	 terre.	 /Clov–	 Encore	?	 /	 Hamm.	 –	















du	discours	parasitaire	dans	 la	mesure	où	 le	signe	 linguistique	est	em-
ployé	hors	de	son	contexte.	La	requête	de	«	Hamm	»	à	«	Clov	»	–	lui	dé-
crire	 le	monde	non	 subjectif	 –	 ne	peut	 être	 satisfaite.	Dans	 le	pire	des	




de	 «	Clov	»,	 elle	 non	 plus,	 n’a	 aucun	 sens.	 Par	 ailleurs,	 l’avenir	 qui	
l’attend	n’est	guère	plus	réjouissant	que	le	sien145.	À	ses	yeux,	le	temps	et	
le	destin	en	sont	les	grands	responsables.	C’est	une	loi	de	la	nature	inhé-
rente	 au	 déclin.	 Cette	 prophétie	 trahit	 le	 pessimisme	 du	 sujet	 qui	 ne	
croit	pas	être	en	mesure	de	progresser,	de	donner	un	sens	à	sa	vie	par	le	
biais	de	son	activité.	Aucun	esprit,	aussi	rationnel	soit-il,	n’est	en	mesure	
de	 prévoir	 toutes	 les	 conséquences	 de	 ses	 actes.	 Au	 fil	 du	 temps,	 ce	
doute	naissant	 s’est	 avéré	à	 l’épreuve	des	 sens	;	 chaque	 réalisation	n’a	
été	qu’échec.	Clov	exprime	à	deux	reprises	que	la	vie	est	vouée	à	l’échec.		







de	 la	 rationalité	dans	ses	activités	 littéraires.	Ce	qu’il	en	reste,	 c’est	un	
mode	d’écriture	poétique	plus	ou	moins	irrationnel,	analogue	à	celui	des	





tant	 est	 de	 la	 poésie	 à	 l’état	 pur.	 Les	 deux	 modes	 d’écriture	 inter-
viennent	donc	dans	deux	domaines	distincts.	Aussi	longtemps	que	le	su-














à	 sauver	 la	 poésie,	 quitte	 à	 entraîner	 sa	 propre	 perte,	 toutefois	 il	 faut	
que	«	Clov	»	commette	un	acte	irrationnel.	Par	son	truchement,	 le	sujet	
se	tourne	de	manière	intuitive	vers	la	philosophie	du	rationnel.	En	réali-
té,	 le	 sujet	 lui-même,	 grâce	 à	 la	 raison,	 en	 arrivait	 à	 la	 conclusion	 sui-
vante	:	son	activité	poétique	ne	produit	que	des	non-vérités,	il	est	donc	
souhaitable	d’y	renoncer.	Cela	 fait	 longtemps	que	«	Hamm	»,	contraire-
ment	 à	 «	Clov	»,	 s’est	 accommodé	 de	 ses	 imperfections.	 À	 l’égard	 de	
«	Clov	»	en	revanche,	il	ne	cesse	de	formuler	des	exigences	que	«	Clov	»	
n’est	 guère	 en	 mesure	 de	 satisfaire	 à	 la	 longue147.	 Cette	 succession	
d’échecs	entraîne	à	sa	suite	l’échec	du	mode	d’écriture	du	sujet.	Cette	si-









l’époque	 d’une	 conscience	 Hamm	 non	 encore	 scindée)	 et	 un	 mode	
d’écriture	 étranger	 (le	 père	 de	 Clov),	 dont	 les	 caractéristiques	 princi-
pales	ont	été	reprises	telles	quelles148.	
Au	début,	 la	nature	du	mode	d’écriture	du	 sujet	 était	 essentiel-
lement	poétique.	Grâce	à	une	adaptation,	il	s’est	enrichi	d’une	dimension	
artistique	 et	 rationnelle	 supplémentaire.	 Le	 sujet	 était	 alors	 convaincu	
que	se	pencher	sur	la	rationalité	ne	pouvait	qu’encourager	la	naissance	
de	 nouvelles	 qualités,	 toutes	 compatibles	 avec	 l’activité	 poétique.	 Les	
considérations	 qui	 en	 découleraient	 permettraient	 de	 confirmer,	 voire	


















de	 «	Clov	».	 L’approche	 scientifique	 a	 démontré	 qu’il	 y	 a	 des	 connais-
sances	dont	on	ne	peut	remettre	en	question	le	bien-fondé	;	par	consé-
quent,	 il	 doit	 bien	 exister	 un	 système	 d’ordre	 quelconque.	 Du	 moins	
«	Clov	»	avait-il	le	moyen	d’y	accéder.		
C’est	dans	 le	domaine	non	 subjectif	que	«	Clov	»	devait	 servir	 à	
mettre	 de	 l’ordre	 dans	 l’expérience,	 permettant,	 par	 ce	 biais,	 au	 sujet	
(ainsi	qu’à	la	conscience	partielle	Hamm)	de	créer	son	propre	monde,	sa	
propre	représentation	du	monde.	Il	s’agissait	d’un	ordre	appartenant	au	
système,	 et	 inhérent	 à	 l’être	 des	 choses.	 Le	 désordre	 a	 alors	 été	 saisi	
comme	 un	 monde	 incomplet	 et	 erroné.	 Nous	 supposons	 que	 «	Clov	»	
s’est	 efforcé	 de	 catégoriser	 les	 choses	 perçues.	 Les	 concepts	 relatifs	 à	











































Clov	 ne	 peut	 pas	 s’asseoir	;	 autrement	 dit,	 les	 moyens	
d’expression	 mis	 en	 œuvre	 par	 le	 mode	 d’écriture	 en	 question	 font	
preuve	 d’une	 rigidité	 propre	 aux	 phrases	 logiques152	 par	 le	 biais	 des-
quelles	 l’accès	 à	 la	 connaissance	 est	 rendu	 plus	 difficile	 (Clov	 a	 les	
jambes	 raides).	 L’hypothèse	 selon	 laquelle	 «	Clov	»	 représenterait	 un	
mode	d’écriture	chargé	d’élaborer	une	théorie	de	la	littérature	n’est	pas	
à	écarter	;	elle	explique	sa	soumission	aux	 lois	contraignantes	de	 la	 lo-
















critique	 vivement	 le	 comportement	 moral	 de	 «	Hamm	».	 Ce	 dernier,	
pour	sa	part,	s’en	prend	aux	leçons	de	morale	de	Clov.	Pour	«	Hamm	»	–	
du	moins	tel	est	notre	sentiment	–	l’art	ne	doit	pas	être	confiné	à	la	mo-
rale.	 Le	 mode	 d’écriture	 rationnel	 est	 donc	 très	 occupé	:	 il	 se	 charge	
d’apprécier	la	situation	culturelle,	prend	soin	de	la	conscience	poétique	
et	 porte	 un	 regard	 critique	 sur	 sa	 propre	 activité.	 Autrefois,	 il	 accom-
plissait	un	devoir	supplémentaire	:	en	effet,	grâce	à	la	rhétorique	(repré-








quant	à	 lui,	 se	contente,	 jour	après	 jour,	de	 recourir	à	 la	 logique	 tradi-
tionnelle	(l’escabeau).		
Au	début,	«	Clov	»	était	pour	«	Hamm	»	une	nécessité,	désormais	
il	 est	 davantage	 une	 source	 d’irritation.	 Aux	 yeux	 du	 mode	 d’écriture	
poétique,	il	est	à	l’origine	de	nombreux	problèmes	indésirables.	En	voici	
un	exemple	:	«	Clov	»	se	montre	de	plus	en	plus	émancipé.	Le	fossé	creu-









D’après	 George	 Berkeley154,	 le	 fait	 d’être	 perçu	 constitue	 l’essence	 de	
l’homme.	 Si	 personne	 ne	 nous	 perçoit,	 nous	 réussissons	 néanmoins	 à	





























La	 nécessité	 vient	 du	 fait	 que	 «	Hamm	»	 ne	 peut	 percevoir	 le	
monde	non	subjectif	qu’à	travers	les	yeux	de	«	Clov	»	;	en	d’autres	mots,	
seule	 une	 observation	 philosophico-rationnelle	 le	 lui	 permet.	 La	 ques-
tion	qui	se	pose	d’emblée	est	de	savoir	si	ce	monde	peut	être	vraiment	
reconnu	 et	 décrit	 d’un	point	 de	 vue	objectif	 et	 cela	 par	 le	 seul	 truche-
ment	d’une	langue	enseignée	par	«	Hamm	».	
	»Clov	»	prend	en	 considération	deux	approches.	 Il	 porte	un	 ju-
gement	teinté	de	pessimisme	aussi	bien	sur	la	situation	actuelle	de	la	lit-
térature	 (à	 travers	 la	 fenêtre	 «	terre	»),	 que	 sur	 l’état	 des	 lieux	 de	 la	
science	qui	influence	le	plus	l’activité	littéraire	du	moment	(à	travers	la	
fenêtre	 «	mer	»).	 Son	 jugement	 se	 forme	 en	 se	 fondant	 sur	 la	 logique	
traditionnelle	 (Clov	 recourt	 à	 une	 échelle),	 celui-ci	 tombe	 comme	 un	
couperet	:	Mortibus155.	 La	 désespérance	 exprimée	 au	 début	 de	 la	 pièce	
nous	poursuivra	jusqu’à	 la	fin.	Étant	donné	qu’aucune	menace	ne	vient	
des	 lambeaux	 de	 souvenirs	 ravivés	 par	 le	 contact	 avec	 la	 réalité,	 seul	
l’imaginaire,	 produit	 de	 la	 conscience,	 peut	 être	 vu	 comme	une	 source	
de	dangers.		










tions	 sur	 le	 terrain.	 «	Hamm	»	 est	 à	 la	 recherche	d’un	 savoir	 immédiat	





voir	?	Une	seconde.	 (Il	braque	 la	 lunette	 sur	 le	dehors,	 regarde,	baisse	 la	
lunette,	se	tourne	vers	Hamm.)	Mortibus.	(Un	temps.)	Alors	?	Content	?	»	
156	 Nous	songeons	aux	catastrophes	suivantes	:	«	vue	sur	la	terre	»	:	le	sym-
bolisme	 renonce	 à	 une	description	objective	du	monde	;	 le	 surréalisme	
tente	 de	 surmonter	 la	 vision	 logico-rationnelle	 de	 la	 représentation	 du	
monde	et	 introduit	 la	 logique	du	rêve	;	 le	dadaïsme	démonte	les	formes	










rement	 livré	à	 lui-même.	 Il	annonce	 le	retour	de	 la	vie	à	«	l’extérieur	».	











Hamm	 ne	 peut	 s’abstenir	 de	 parler	 de	 lui-même	 sans	 relâche,	 ce	 qui	
l’empêche	 de	 travailler	 à	 la	 rédaction	 d’une	 véritable	 «	fiction	»,	 en	
d’autres	 termes,	 ce	 qui	 est	 au	 centre	 de	 ses	 préoccupations,	 c’est	 son	
propre	processus	d’écriture	d’orientation	poétique	;	ce	dernier	accapare	






jet	 imaginaire	 ne	 cherche	 pas	 à	 ériger	 un	monument	 en	 l’honneur	 de	
l’autre,	 ni	 à	 raconter	 quelque	 chose	 d’entièrement	 fictif	:	 ce	 qu’il	 veut	




tions,	puisque	 celles-ci	 sont	depuis	 longtemps	dépassées.	Quoi	qu’il	 en	
soit,	ce	qui	est	ressenti	comme	quelque	chose	de	très	désagréable,	c’est-










un	peintre	 fou158.	 À	 cette	 époque,	 le	 sujet	 ne	disposait	 que	d’une	 seule	
instance	 du	 moi	 (laquelle	 avait	 donné	 naissance	 au	 mode	 d’écriture	
«	Hamm	»)	et	formait	ainsi	une	personnalité	intégrale.	«	Hamm	»	faisait	
alors	 preuve	 d’une	 objectivité	 parfaite,	 du	moins	 c’est	 ce	 que	 croit	 ce	
dernier,	 contrairement	 à	 l’avis	 du	 peintre	 fou.	 Par	 ailleurs,	 il	 avait	 un	
sens	 aigu	 de	 l’observation	;	 il	 était	 en	mesure	 de	 saisir	 la	 nature	 dans	
son	essence,	d’entrevoir	l’ordre	divin.	Face	à	l’étendue	infinie	de	la	mer,	
il	avait	cru	y	deviner	 la	présence	éternelle	de	Dieu.	L’art	aurait	été	à	 la	









la	 structure	 de	 l’objet	 à	 connaître.	 L’apparence	 est	 par	 définition	
l’essence	du	sujet	:	le	non-subjectif	se	transforme	en	théâtre	du	moi.	Le	




au	 sens	 médiéval	 du	 terme).	 Elle	 était	 en	 totale	 contradiction	 avec	 la	
conception	normative	de	l’art,	tel	qu’Hamm	le	cultivait	alors.		









bouleversé	 les	 valeurs.	 Le	 sujet	 n’a	 entrevu	 aucune	 issue	 porteuse	 de	
sens.	 Le	 fait	 de	 se	 tourner	 vers	 la	 réflexion	 philosophique	 rationnelle	
constitue	 un	 point	 de	 rupture	 significatif	 dans	 ce	 processus	 d’écriture	
déjà	mûr.	L’irruption	de	 la	raison	dans	 tous	 les	domaines	de	 la	vie	hu-
maine	 n’a	 pas	 laissé	 le	 sujet	 froid.	 Le	 nouveau	mode	d’écriture	 partiel	
imprégné	 de	 rationalisme	 aurait	 dû	 ouvrir	 au	 sujet	 de	 nouveaux	 hori-
	





le	 seul	 représentant	du	 sujet.	Cependant,	 cette	 identité	 s’est	perdue,	 la	
solitude	n’est	peut-être	pas	étrangère	à	ce	phénomène159.	Les	souvenirs	







toutefois	 la	 vérité	des	 sentiments160	 répond	de	 la	 vérité	du	 récit,	 et	 té-
moigne	 ainsi	 de	 la	 sincérité	 du	 narrateur,	même	 lorsque	 certains	 faits	
sont	faussés	en	raison	de	l’impuissance	à	se	souvenir.	Le	contexte	global	
du	 texte	nous	met	sur	 la	piste	suivante	:	 il	pourrait	être	question	de	 la	
rencontre	de	Hamm	avec	le	père	de	Clov.	«	Clov	»	n’a	par	conséquent	ac-
cès	 à	 son	histoire	 que	par	 le	 truchement	 de	Hamm.	Ce	 qui	 caractérise	
cette	histoire	c’est	tout	d’abord	son	pseudo-réalisme.	Les	faits	objectifs	
(par	 exemple	 ceux	 qui	 sont	 relatifs	 à	 la	 situation	 météorologique	







tialiste,	 ou	 absurde.	Un	parallèle	 avec	L’être	 et	 le	 néant	 de	 Sartre	 peut	
être	ici	établi.	Cet	ouvrage	montre	de	manière	particulièrement	claire	le	
début	 du	 rayonnement	 d’une	 certaine	 philosophie	 française	:	 celle	 de	
Sartre	 et	 de	 Camus.	 L’histoire	 de	 Hamm	 semble	 refléter	 certains	 pas-
sages	de	ce	 livre.	L’une	des	 caractéristiques	 les	plus	marquantes	de	 ce	
rayonnement	 est	 la	 renaissance	 de	 Hegel.	 La	 deuxième	 est	 l’intérêt	
croissant	 et	 concomitant	porté	 à	 la	philosophie	 existentialiste	 (Kierke-
gaard	et	 Jaspers)	et	à	 la	phénoménologie	allemande.	Enfin	 la	 troisième	






















senté	 par	 Dieu	 dans	 notre	 texte),	 phénomène	 connu	 plus	 tard	 sous	 le	
terme	:	sécularisation	de	l’histoire	du	salut.		
Le	soir	de	Noël	(le	jour	où	Hamm	a	rencontré	le	père	de	Clov)	est	
une	 fête	 récurrente	 en	 l’honneur	 de	 la	 naissance	 du	 Christ.	 Replacée	
dans	notre	contexte	textuel,	cette	 fête	annuelle	pourrait	rappeler	 le	re-
nouveau	hégélien,	 l’avènement	 théorique	de	 l’esprit	absolu.	Le	 recours	
au	«	pin	»	161	permet	par	ailleurs	d’y	déceler	un	renvoi	à	la	critique	que	le	
jeune	 Hegel	 adressa	 au	 vieux	 philosophe	 allemand.	 Une	 vive	 discus-
sion162	 s’engagea	entre	 les	défenseurs	d’une	philosophie	 idéaliste	et	 les	
tenants	 du	 matérialisme	 historique	 (notamment	 dialectique).	 Par	 ail-
leurs,	 le	renvoi	à	 la	veille	de	Noël	(sur	 le	plan	du	texte	 initial)	pourrait	
également	être	une	allusion	au	problème	existentiel	soulevé	par	Kierke-
gaard.	 À	 sa	 suite,	 l’existence	 habitée	 par	 la	 peur163	 franchit	 plusieurs	
étapes,	 passant	 de	 l’expérience	 sensible	 esthétique	 (et	 éthique)	 à	




également	 dans	 la	 subjectivité	 quelque	 chose	 de	 négatif,	 étant	 donné	
que	l’existence	du	sujet	ne	joue	à	plein	que	dans	le	devenir	(en	raison	de	
sa	liberté,	il	est	en	permanence	inachevé).	L’histoire	ne	peut	ainsi	guère	
être	 ressentie	 comme	 totalité	 (critique	 à	 l’adresse	 de	 Hegel).	 Avec	
Sartre,	placé	sous	l’influence	de	la	pensée	kierkegaardienne,	on	assiste	à	
	
161	 FP,	 p.	72	:	 «	Hamm.	 –	 […]	 Il	 faisait	 ce	 jour-là,	 je	m’en	 souviens,	 un	 vent	
cinglant,	cent	à	l’anénomètre.	Il	arrachait	les	pins	morts	et	les	emportai	…	
au	loin.	»	Pin	est	traduit	en	allemand	par	Fichte.	On	peut	y	déceler	une	al-
lusion	 au	 philosophe	 Fichte,	 l’un	 des	 principaux	 représentants	 de	
l’idéalisme	allemand.	 Il	développe	 la	notion	du	«	moi	»	 (pour	simplifier,	
l’esprit	humain),	et	le	non-moi	(l’univers).		
162	 FP,	p.	71-72	:	«	Hamm.	–	[…]	Il	faisait	ce	jour-là,	je	m’en	souviens,	un	froid	







individuelle.	 Notre	 sujet,	 particulièrement	 touché	 par	 ces	 développe-




nelles,	 sur	 le	 désespoir	 éprouvé	 face	 à	 l’éternel	 ne	 facilite	 pas	 la	 re-
cherche	d’une	solution	à	 la	problématique	posée.	 Il	 est	vain	d’attendre	
que	la	philosophie	spéculative	fournisse	à	nouveau	des	fondements	aux	
vues	idéalistes	ou	religieuses164.	«	Hamm	»	pourrait	 faire	preuve	de	clé-
mence	 vis-à-vis	 du	 «	père	»	 de	 Clov,	 lui	 offrir	 de	 sombrer	 doucement	
dans	 l’oubli.	 Pour	 ce	 faire,	 il	 faudrait,	 au	moment	 d’observer	 le	 mode	




cience	 d’avec	 elle-même,	 à	 dissocier	 la	 posture	 poétique	 de	 la	 posture	
philosophique.	 Le	 texte	 initial	 nous	 révèle	 qu’on	 a	 placé	 en	 Clov	 de	
grandes	 attentes	;	 on	 le	 compare	 à	 Hercule	 (l’intermédiaire	 entre	 les	





çonner	 le	 matériau	 linguistique	 et	 les	 créations	 langagières	 du	 passé	






cessivement	 sec,	 zéro	 à	 l’hygromètre.	 Le	 rêve	 pour	 mes	 rhumatismes.	
(Un	temps.	Avec	emportement.)	Mais	enfin	quel	est	votre	espoir	?	Que	 la	














peut	 s’empêcher	 d’exprimer	 son	 désespoir169	 face	 aux	 possibilités	 res-
treintes	 offertes	 par	 la	 langue,	 désespoir	 analogue	 en	 cela	 à	 celui	 de	
Kierkegaard	vis-à-vis	des	choses	terrestres.	Cette	attitude	signale	en	fili-
grane	le	changement	survenu	en	Hamm	à	la	suite	de	la	rencontre	avec	le	
«	peintre	 fou	».	 «	Hamm	»	 se	 prenait	 déjà	 pour	 un	 grand	 artiste,	 doté	
d’une	sensibilité	particulière,	capable	de	transformer	un	monde	de	ruine	
en	 une	 œuvre	 esthétique	 grâce	 à	 ses	 histoires.	 Ces	 dernières	 doivent	








sur	 le	plan	du	texte	 initial170).	Lors	de	 l’analyse	de	notre	premier	 texte,	
nous	avons	à	propos	de	ce	personnage	émis	l’hypothèse	suivante	:	il	re-
présenterait	 un	 mode	 d’écriture	 dont	 la	 production	 témoigne	 d’une	
grande	maîtrise	théorique	en	matière	poétique.	Selon	notre	approche,	le	
mode	d’écriture	«	Clov	»,	de	nature	littéraire,	est	nourri	d’influence	phi-
losophique.	 Quant	 à	 son	 «	père	»,	 c’est	 un	 mode	 d’écriture	 pétri	
d’existentialisme.	La	place	de	jardinier	pourrait	faire	allusion	à	l’essai	de	
Sartre	intitulé	«	Qu’est-ce	que	la	littérature	?	».	L’essence	même	de	la	lit-
térature	 pose	 les	 fondements	 de	 l’engagement	 politique	 et	 moral.	 La	
dernière	partie	de	 l’essai,	 traitant	de	 la	guerre	et	de	 la	 torture,	devrait	
faire	taire	tout	rire.		
Le	 récit	 de	 Hamm	 permet	 de	 saisir	 la	 nature	 et	 l’intensité	 du	
changement	subi	par	ce	personnage	depuis	sa	rencontre	avec	le	peintre	
fou.	 Toute	 trace	 d’optimisme	 a	 désormais	 disparu.	 La	 conscience	 poé-























des	 informations	 au	 service	 du	 plan	 discursif,	 ils	 sont	 porteurs	 d’un	
autre	 message	:	 ils	 permettent	 à	 la	 conscience	 poétique,	 dans	 sa	 soli-
tude,	de	s’assurer	de	son	existence	par	le	truchement	des	réflexions	ra-
tionnelles	(Clov)	et	historiques	(Nagg).	Ces	récits	témoignent	de	la	place	
centrale	 accordée	 aux	 souvenirs,	 en	 tant	 qu’éléments	 constitutifs	 du	
mode	 d’écriture	 du	 sujet	:	 la	 renaissance	 du	 passé	 en	 guise	 de	 fonde-
ment	 de	 la	 pratique	 littéraire	 narrative	 étroitement	 liée	 au	 passé	
(l’allusion	 à	 la	 fête	 de	 Noël	 à	 venir	 en	 témoigne).	 Hamm,	 guidé	 par	
l’habitus,	 force	motrice	de	 l’écriture,	 omet	 toutefois	 de	mentionner	 les	
éléments	 gênants.	 Cette	 forme	 de	 pratique	 littéraire	 fournit	 au	 sujet,	
c’est-à-dire	 à	 son	mode	d’écriture,	 une	matière	poétique,	 façonnée	par	
l’habitude,	propre	à	le	nourrir.		
Hamm,	en	sa	qualité	de	narrateur,	est	lui	aussi	une	personnalité	
multiple,	 il	 entre	 en	 scène	 d’un	 côté	 en	 tant	 qu’instance	 narrative	;	 de	
l’autre,	en	tant	qu’instance	subjective	;	autrement	dit,	la	conscience	nar-
rative	(son	mode	d’écriture)	est	à	la	fois	le	sujet	et	l’objet	du	récit.	Dans	
le	 cas	 qui	 nous	 occupe,	 le	 mode	 d’écriture	 de	 la	 conscience	 poétique	
tient	lieu	de	sujet,	et	le	mode	d’écriture	de	la	conscience	rationnelle	tient	
lieu	d’objet.	En	général,	c’est	le	ton	utilisé	qui	permet	de	faire	la	distinc-
tion.	 L’instance	 subjective	 permet	 de	 réfléchir	 sur	 sa	 propre	 vie	 inté-
rieure,	ce	qui	entraîne	certaines	restrictions	:	les	autres	personnages	ne	
sont	vus	que	de	l’extérieur.	Cette	technique	narrative	encourage	la	pas-



















Les	 histoires	 de	 Hamm	 permettent	 au	 sujet	 non	 seulement	 de	
raviver	ses	souvenirs,	mais	encore	de	contrer	 la	menace	de	 la	solitude.	
Elles	tiennent	lieu	de	preuve	du	danger	du	néant	envahissant	le	présent.	
En	 faisant	 ainsi	 appel	 à	 la	 fois	 à	 la	 conscience	 rationnelle	 et	 à	 la	 cons-
cience	historique,	Hamm	cherche	à	fuir	la	solitude.	Dès	lors	que	la	per-





Déjà	 au	 tout	début	de	 la	pièce,	Hamm	se	donne	à	 voir	 comme	un	per-










Sur	 le	 plan	 virtuel,	 le	 mal	 de	 Hamm	 pourrait	 se	 référer	 à	
l’insatisfaction	 du	mode	 d’écriture	 «	Hamm	»	 face	 à	 la	 langue,	 cet	 ins-
trument	décevant	de	 l’activité	 littéraire	auquel	 il	 faut	par	ailleurs	 faire	
appel	dans	des	conditions	souvent	difficiles.	Certes,	les	parents	ont	déjà	
été	 minés	 par	 le	 même	 problème,	 mais,	 selon	 Hamm,	 les	 conditions	
sous-jacentes	 étaient	 plus	 favorables.	 Il	 semblerait	 que	 la	 forme	
d’expression	de	la	critique	littéraire	(représentée	par	le	chien),	elle	aus-
si,	 souffre	 de	 la	 problématique	 langagière.	 Toutefois,	 cette	 activité	 est	
bien	plus	simple	que	 l’activité	créatrice	de	«	Hamm	».	La	souffrance	ne	
suffit	 pas	 à	 faire	 de	 ce	 dernier	 un	 poète.	 Seuls	 le	 désir	 de	 créer	 et	 les	
compétences	 en	 la	 matière	 permettent	 d’envisager	 un	 éventuel	 déve-
loppement	dans	ce	sens.	Une	activité	littéraire,	pour	le	moins	épuisante,	





qué	par	un	pessimisme	 fondamental	 pour	 tout	 ce	qui	 touche	 aux	nou-
	
172	 FP,	 p.	83	:	 «	Hamm.	 –	 […]	 Je	 me	 sens	 un	 peu	 vidé.	 (Un	 temps.)	 L’effort	
créateur	prolongé.	»	
II.	FIN	DE	PARTIE	:	HUIS	CLOS	TOTAL	 159	
velles	 tendances,	 aux	 nouveaux	 développements	 au	 sein	 de	 la	 littéra-
ture,	voire	de	la	culture.	Ce	qui	règne	au	dehors,	c’est	le	déclin	de	la	cul-
ture	(tout	est	mort).	La	thématique	abordée	par	«	Hamm	»	jette	un	éclai-
rage	 particulier	 sur	 son	 mal	:	 la	 présentation	 de	 son	 propre	 mode	
d’écriture	 apparaît	 dans	 un	 environnement	 culturel	 absurde.	 Le	mode	
de	 représentation	 poétique	 devrait	 être	 au	 centre	 des	 préoccupations	
sans	 se	 référer	 pour	 autant	 à	 une	 conceptualisation	 rationnelle.	 Kant	
écrit	dans	son	introduction	à	la	Critique	de	la	raison	pure	:	«	Des	pensées	
sans	contenu	sont	vides,	des	intuitions	sans	concept,	aveugles	»173.	Nous	
pourrions	 ainsi	 comprendre	 la	 cécité	 de	 Hamm	 comme	 un	 manque	
d’intuition	conceptuelle.	Il	est	ainsi	libre	d’une	culture	visuelle,	attachée	
à	 une	 forme,	 rationnelle	 et	 dépourvue	 de	 spiritualité.	 Hamm	n’est	 pas	
seulement	 aveugle,	 il	 est	 aussi	 prisonnier	de	 son	 fauteuil	 roulant,	 qu’il	
peut	mouvoir	à	la	seule	force	de	ses	bras,	mais	dont	les	roues	sont	beau-
coup	 trop	 petites.	 En	 d’autres	 termes,	 cela	 signifie	 que	 le	 mode	
d’écriture	 n’est	 guère	 en	mesure	de	 se	 démarquer	 du	point	 de	 vue	du	
contenu,	les	compétences	linguistiques	relatives	à	la	logique	langagière	
et	à	la	syntaxe	étant	impuissantes	à	agir	;	de	plus,	elles	n’ont	qu’une	effi-
cacité	 très	 limitée	 au	 sein	 de	 l’argumentation	 poétique.	 Ainsi,	 seule	
l’intervention	du	mode	d’écriture	partiel	de	nature	rationnelle	permet-
tra	 à	 toute	 forme	de	mouvement	 de	 surgir	 au	 cœur	de	 cette	 typologie	
imaginaire	de	la	mémoire	culturelle	du	sujet,	de	cet	intérieur	langagier.	
L’objectif	prioritaire	d’un	 tel	mouvement	est	 le	centre	;	 la	performance	
intellectuelle	 du	 sujet,	 pour	 ce	 qui	 concerne	 l’aspect	 linguistique,	 con-
siste	à	revenir	sans	cesse	à	«	Hamm	»	en	tant	que	centre	(car	c’est	dans	
son	 univers	 langagier	 que	 nous	 nous	 trouvons).	 Le	 langage	 poétique	
possède	 un	 pouvoir	 singulier	 sur	 le	monde	;	 de	 plus,	 il	 nous	 livre	 une	
certitude	sur	notre	propre	valeur.	Une	confirmation	de	la	part	d’une	in-
telligence	 autre	 s’avère	 ainsi	 superflue174.	 Néanmoins,	 l’appréciation	


























aussi,	 aspiré	 à	 surmonter	 les	 contradictions	 de	 la	 réalité	 en	 vue	
d’accéder	 à	une	 réalité	 supérieure,	 à	une	«	surréalité	».	Déjà,	 pour	Pla-
ton176,	dans	 l’Ion,	ce	n’est	qu’une	fois	 libéré	de	 l’emprise	de	 la	raison	et	











n’entraîne	pas	le	succès	espéré.	 Jusqu’ici,	 le	 lien	existant	entre	contem-
plation	(position	assise,	tranquillité)	et	argumentation	(déplacement	en	





il	 vaudrait	mieux	que	 je	 sois	assis	au	bord,	puisque	 je	 regarde	 toujours	
dans	la	même	direction.	Mais	tel	n’est	certainement	pas	le	cas.	»,	Moran	





176	 Ion,	533d	–	534	c	«	[…]	 tous	 les	poètes	épiques	disent	 tous	 leurs	beaux	
poèmes	non	en	vertu	d’un	art,	mais	parce	qu’ils	sont	inspirés	et	possédés,	
















En	 général,	 ce	 type	 de	 mode	 d’écriture	 véhicule	 une	 vision	 du	
monde	de	nature	nihiliste	qui	prône	également	la	négation	de	soi-même.	




Quoi	qu’il	en	soit,	 les	principes	de	 la	dialectique	ont	pour	 tâche	
de	 rendre	 ses	 compétences	pragmatiques	 opérationnelles178.	 Seules	 les	
roues	 sont	 utilisées	;	 en	 d’autres	 termes,	 la	 dialectique	 est	 manifeste-
ment	située	au	carrefour	de	 la	poésie	et	de	 la	 rationalité	dans	 l’espace	
esthétique.	 «	Hamm	»	 se	 voit	 comme	 un	 esprit	 combinatoire,	 sans	 au-
cune	préoccupation	identitaire,	car	la	dialectique	dont	il	est	ici	question	
ne	comprend	aucune	synthèse	d’explicitation.	La	dialectique,	en	tant	que	
méthode,	 devient	 problématique	 dès	 lors	 que	 la	 thèse	 n’est	 pas	 con-
gruente	à	l’antithèse	;	cette	ambiguïté	empêche	toute	synthèse.		
«	Hamm	»,	 mode	 d’écriture	 en	 quête	 du	 centre,	 s’efforce	
d’apaiser	le	conflit	intérieur	opposant	raison	et	cœur179	;	 l’introspection	
ne	doit	en	aucun	cas	être	purement	intellectuelle180.	La	tâche	de	l’art	se-
rait	 «	de	 toucher	et	de	plaire	»,	 idée	 romantique	partagée	par	de	nom-
breux	 écrivains.	 Il	 semblerait	 parfois	 que	 le	 sujet	 cherche,	 par	 le	 tru-
chement	de	«	Clov	»,	à	réaliser	l’idée	romantique	d’une	poésie	transcen-
	
177	 FP,	 p.	81	:	 «	Clov	 (admiratif).	 –	 Ça	 alors	!	 Tu	 as	 quand	 même	 pu	
l’avancer	!		Hamm	(modeste).	–	Oh,	tu	sais,	pas	de	beaucoup,	pas	de	beau-





180	 Schiller	 écrit	dans	 son	ouvrage,	Die	ästhetische	Erziehung	des	Menschen	
(27)	lettre	8	:	«	Nicht	genug	also,	dass	alle	Aufklärung	des	Verstandes	nur	





dantale181	 (telle	 qu’elle	 a	 été	 développée	 par	 Novalis	 ou	 Fichte).	 Le	












Au	début	 et	 à	 la	 fin	de	 la	pièce,	 le	 visage	de	Hamm	est	 recouvert	d’un	
linge	sale	:	signe	qu’il	est	plongé	dans	un	profond	sommeil.	On	a	le	sen-
timent	que	cette	démarche	relève	d’un	rituel	précédant	le	réveil.	Hamm	
étant	 aveugle,	 ce	 geste	 devrait	 surtout	 s’adresser	 à	 Clov	 (et	 peut-être	




dans	 deux	 états	 différents.	 Dans	 le	 premier,	 (sommeil),	 ce	 qui	 est	 au	
centre	de	ses	préoccupations,	c’est	la	représentation	de	l’indicible	par	le	
biais	de	la	poétique	classique182,	avec	un	recours	à	un	langage	métapho-
rique,	 le	 rêve,	 compris	 ici	 en	 tant	 que	 représentant	 du	 désir	 de	méta-
phores183.	Celui-ci	fait	appel	aux	éléments	gravés	dans	la	mémoire	du	su-
jet	 et	 relevant	 d’un	 système	 virtuel	 global	 de	 concepts.	 Ces	 données		
servent	de	matériau	à	l’élaboration	d’une	nouvelle	vision	du	monde.	Ces	
considérations	 n’obéissent	 toutefois	 à	 aucune	 forme	 de	 rationalité	;	 le	
sujet	agit	d’une	seule	voix	(comme	Hamm	dans	sa	jeunesse).	Le	langage	
métaphorique	l’emporte	en	règle	générale	sur	la	cohérence.		







183	 Voir	 Friedrich	 Nietzsche,	 «	Über	 Wahrheit	 und	 Lüge	 im	 aussermorali-
schen	Sinn	:	§	2.	Abgeschlossen	ca	21/06/1873	»	:	«	Jener	Trieb	zur	Me-






par	 Hugo	 von	 Hofmannsthal.	 En	 revanche,	 les	 surréalistes	 distinguent	
l’état	 de	 sommeil	 de	 la	 réalité184.	 «	Hamm	»,	 plongé	 dans	 un	 état	 irra-
tionnel,	 est	 en	 mesure	 d’accéder	 aux	 sources	 les	 plus	 profondes	 de	
l’inspiration,	de	l’inconscient,	capable	de	créer	des	formes	similaires	à	la	
réalité	de	 l’être	;	 semblable	 à	un	voyant	 chargé	de	 relayer	un	message	
poétique,	 s’en	 remettant	 entièrement	 à	 son	 imagination,	 à	 ses	 senti-
ments,	 émanations	 de	 l’âme	 universelle.	 Toutefois,	 les	 rêves	 de	
«	Hamm	»	seraient	le	produit	d’une	pensée	aliénée.		
Le	«	dévoilement	»	du	mode	d’écriture	poétique	met	en	place	 le	
second	 état,	 celui	 de	 l’éveil.	 C’est	 alors	 que	 l’indicible	 prend	 forme,	 en	
l’occurrence	dans	un	dialogue	ou	un	monologue	pauvre	en	métaphores.	











cun	 mouvement	 que	 son	 visage	 soit	 recouvert	 ou	 non	 d’un	 drap.	 La	
conscience	 poétique	 (son	 mode	 d’écriture)	 ne	 subit	 donc	 aucune	 in-
fluence	 étrangère,	 qu’elle	 soit	 de	 type	 classique	 ou	 d’ordre	 esthético-
formel.	 Par	 ailleurs,	 elle	 est	 imperméable	 à	 toute	 tentative	
d’absolutisation	 (la	 lumière	 ne	 parvient	 pas	 jusqu’à	 son	 œil),	 à	 toute	








raisons	pour	 lesquelles	 ils	préfèrent	 cacher	 leurs	yeux	éteints	derrière	
des	 lunettes	 noires.	 Transposé	 sur	 le	 plan	 virtuel,	 cela	 signifie	 que	










du	 moins	 transcendantale	 de	 la	 conscience	 partielle	 représentée	 par	
Hamm.	Son	mode	d’écriture	évolue	dans	un	espace	situé	par-delà	le	vi-
sible.	C’est	ainsi	que,	plongé	dans	une	complète	obscurité,	il	n’a	de	cesse	
de	 se	 mettre	 à	 la	 recherche	 de	 nouveaux	 éléments	 visibles.	 Hamm	
n’étant	pas	aveugle	de	naissance,	on	peut	se	poser	la	question	de	savoir	
si	 cet	 état	 ne	 résulte	 pas	 d’un	 effort	 particulier	 fourni	 en	 vue	 de	
s’enrichir	 d’une	 expérience	hors	du	 commun.	Une	nouvelle	 expérience	
poétique	relative	à	 la	subjectivité	esthétique.	Cette	dernière	émerge	de	
l’imagination	langagière	qui	se	nourrissait	jusqu’alors	de	la	mémoire	du	




hors	 de	 la	 vérité	 objective	 soumise	 aux	 règles	 de	 la	 raison.	 Artaud	 ne	





le	 passage	 suivant	:	 «	Hamm.	 –	 […]	 Il	 est	mort	 naturellement,	 ce	 vieux	
médecin	?	Clov.	–	Il	n’était	pas	vieux.	Hamm.	–	Mais	il	est	mort	?	Clov.	–	
Naturellement	»	(FP,	p.	40)	affirmait	:	«	Reiner	Zuschauer	bin	ich	in	die-
ser	Welt.	Zuschauer	bin	 ich	 in	diesem	Stück	–	nicht	Spieler	!	»	 187.	 Il	ex-
clut	 toute	possibilité	d’échange	entre	 le	corps	et	 l’esprit,	 ce	qui	se	pro-
duit	dans	le	monde	découlant	de	l’intervention	divine.	«	Hamm	»	admet	




sur	 le	 même	 plan.	 Le	 néo-platonisme	 antique	 fut,	 lui	 aussi,	 considéré	
	
185	 FP,	 p.	99	:	 «	Un	 temps.	 Clov	 lève	 les	 yeux	 au	 ciel	 et	 les	 bras	 en	 l’air,	 les	






















«	nature	 et	 culture	»,	 nous	 avons	 entendu	 par	 «	culture	»	 tous	 les	 élé-
ments	 faisant	partie	de	 la	 littérature	normative	(au	sens	du	«	canon	»),	
réglée	 par	 les	 institutions	;	 en	 revanche,	 par	 «	nature	»,	 nous	 avons	
compris	 tous	 les	éléments	de	valeur	que	 l’histoire	a	 retenus	 (un	genre	
de	 «	canon	 naturel	»).	 Les	 propos	 de	 Hamm	 peuvent	 être	 saisis	 de	 la	
manière	suivante	:	à	ses	yeux,	seul	un	poète	génial,	de	la	trempe	d’Ovide,	
est	 en	mesure	 de	 comprendre	 la	 nature	 et	 ce	 qu’elle	 recèle	 grâce	 à	 sa	
sensibilité	remarquable.	Sur	le	plan	virtuel,	«	Hamm	»	ressent	la	nostal-
gie	d’une	époque	où	les	hommes	appréhendaient	 le	monde	grâce	à	des	




un	 espace	 sécurisé,	 détaché,	 à	 l’écart	 des	 processus	 et	 des	 conditions	
culturelles	 extérieures	 (Hamm	 est	 aveugle).	 Ovide	 a,	 lui	 aussi,	 donné	
forme	aux	choses	sensibles	par	la	seule	force	de	son	imagination,	se	dé-
tachant	de	tout	référent	:	il	a	extrait	la	faune	et	la	flore	de	leur	contexte	
naturel	 habituel	 pour	 les	 placer	 dans	 un	 environnement	 artificiel.	 La	
forme,	porteuse	d’une	nouvelle	signification,	joue	dans	ce	processus	un	
rôle	 fondamental,	 c’est	 la	 raison	pour	 laquelle	elle	passe	avant	 le	 sens.	
On	 reconnaît	 là	 l’influence	 du	 symbolisme.	 Dans	 l’Antiquité,	 la	 beauté,	




L’activité	de	 l’esprit	 (d’un	vrai	poète)	 s’exerce	dans	 le	 royaume	
de	l’imagination	et	ne	se	réduit	donc	ni	à	mettre	en	place	une	pensée	lo-
gique	et	rationnelle,	ni	à	assembler	une	suite	de	propositions	 logiques.	
C’est	 davantage	 à	 la	 naissance	 d’une	 nouvelle	 réalité	 irrationnelle,	
	
189	 «	Zu	Geulinx,	dem	heute	beinahe	vergessenen,	jung	gestorbenen	Schüler	
Descartes’	 fühlte	Beckett	sich	besonders	hingezogen	wie	wir	 in	 ‚Molloy’	
erfahren.	Noch	in	Dublin	las	er	seine	 ‚Ethica’	 in	der	Ausgabe	der	Trinity	
Bibliothek	[...]	»,	 In	:	 John	Fletcher,	Die	Kunst	des	Samuel	Beckett,	p.	154.	




proche	de	 l’essence	de	 la	 littérature,	qu’il	 faut	penser.	Cette	entreprise	
peut	 également	 servir	 à	 la	 consolidation	 de	 son	 identité.	 Quoi	 qu’il	 en	
soit,	 c’est	 un	 exercice	 éprouvant	 que	 d’utiliser	 le	 langage	 de	 la	 pensée	




Ainsi,	 le	 fait	 que	 «	Hamm	»	 parle	 de	 lui-même,	 se	 choisisse	







Le	 réveille-matin,	 objet	 de	 consommation	 usuel,	 indiquant	
l’heure	 objective,	 acquiert	 ici	 une	 nouvelle	 signification.	 Il	 représente	
une	méthode	instrumentalisée	(accessible	pour	tous)	de	l’autoréflexivité	
critique,	 associée	 à	 une	 conscience	 religieuse.	 Réveiller	 Hamm	 de	 son	
profond	contentement,	fondé	sur	des	mensonges	sortis	tout	droit	de	ses	
récits	:	telle	semble	être	sa	fonction.	L’approche	autocritique	doit	agir	de	






processus	 fasse	défaut	 pour	 qu’on	 comprenne	que	 le	 sujet	 empêche,	 à	
son	 insu,	 toute	 réflexion	 de	 surgir	 –	 l’adoration	 du	moi,	 par	 exemple,	
conduit	à	cette	attitude	–	(Le	réveille-matin	ne	sonne	pas).	Le	recours	à	
l’autoréflexivité	critique	sans	 l’aide	de	 la	raison	en	vue	de	résoudre	 les	
problèmes	 survenus	 (le	 réveille-matin	 sonne,	 mais	 Clov	 ne	 vient	 pas)	
renverrait	 à	 un	 refus	 conscient	 d’entamer	 une	 réflexion	 (par	 exemple,	
une	activité	poétique	dépourvue	de	rationalité).		
	
190	 FP,	p.	83	:	«	Hamm	–	 Je	ne	sais	pas.	 (Un	temps.)	 Je	me	sens	un	peu	vidé.	
(Un	temps.)	L’effort	créateur	prolongé.	(Un	temps.)	Si	je	pouvais	me	traî-





tefois	Beckett	 recourt	à	d’autres	moyens	de	 représentation.	Là	aussi,	 le	
visage	du	protagoniste	«	O	»	est	recouvert	d’un	drap	au	début	du	film.		
II.	FIN	DE	PARTIE	:	HUIS	CLOS	TOTAL	 167	
L’affirmation	 de	 «	Hamm	»	:	 «	Je	 n’ai	 jamais	 été	 là.	 […]	 Clov	!	»	
(FP,	 p.	 97),	 témoigne	 d’une	 grande	 autosatisfaction.	 Cette	 déclaration	
peut	renvoyer	à	une	certaine	manière	de	concevoir	le	temps	;	ni	le	mode	
d’écriture	poétique	passé,	ni	l’actuel	n’ont	jamais	existé,	ils	se	sont	che-





A	 un	 endroit,	 «	Hamm	»,	 hésitant	 voire	 inquiet,	 se	 demande	 si	
l’activité	poétique	du	sujet	pourrait	bien	vouloir	signifier	quelque	chose.	
Il	 s’imagine	«	une	 intelligence,	 revenue	sur	 terre	 […]	 tentée	de	 se	 faire	
des	idées,	à	force	de	[les]	observer.	»	(FP,	p.	49).	En	d’autres	termes,	une	
instance	observatrice,	extérieure	au	sujet,	de	nature	rationnelle,	quitte-





nature	 portant	 sur	 l’activité	 poétique,	 ses	 tenants	 et	 ses	 aboutissants,	
n’est	pas	pour	déplaire	à	«	Hamm	».	On	peut	se	demander	si	l’activité	in-




Il	 est	 intéressant	de	 rappeler	 ici	 la	 position	de	Breton,	 pour	 le-
quel	la	production	littéraire,	résultat	de	l’activité	psychique,	est	bien	loin	
de	vouloir	signifier	quelque	chose.	À	une	époque	où	la	psychanalyse	se	


























clivé,	dont	 le	mode	d’écriture	adopte,	 selon	 les	circonstances,	deux	dé-
marches	 différentes	:	 l’une	 de	 nature	 poétique,	 cultivant	 un	 penchant	
pour	 la	 réflexion,	 l’autre	 de	 nature	 scientifique,	 dénotant	 un	 goût	 pro-
noncé	pour	 la	 formulation	poétique.	 Ces	deux	 expressions	de	 l’activité	
littéraire	incarnent	deux	approches,	différentes	dans	leur	essence,	de	la	





est-il	 dû	 au	 langage	 ou	découle-t-il	 des	 contradictions	 du	monde	 envi-
ronnant	?	 «	Hamm	»	 est	 avant	 tout	 préoccupé	par	 l’impuissance	 langa-
gière	qui,	telle	une	blessure,	fait	souffrir,	et	qui	à	chaque	nouvelle	tenta-
tive	le	rend	conscient	de	l’imminence	de	son	échec.	Quelles	qu’en	soient	
les	 raisons,	 une	 chose	 est	 sûre,	 ce	 clivage	 n’a	 vu	 le	 jour	 qu’après	
l’adoption	de	Clov.	Avant	cette	période,	le	sujet	pouvait	se	consacrer	en-
tièrement	 au	mode	 d’écriture	 poétique	 («	Hamm	»).	 Le	 sujet,	 souffrant	








littérature/une	 écriture	 de	 nature	 poétique	 et	 une	 écriture	 de	 nature	
philosophique.		
Les	 incertitudes	 liées	 au	 monde	 extérieur192,	 l’incessante	 quête	
d’identité,	 rien	 n’a	 permis	 au	 sujet	 de	 sortir	 plus	 fort	 de	 la	 crise	;	 son	
monde	intérieur	n’a	pas	été	réinstauré	au	cours	de	la	pièce,	lui	non	plus	
d’ailleurs,	 pas	 plus	 que	 le	 désir	 d’harmonie	 n’a	 été	 assouvi.	 Ses	 deux	
modes	d’écriture	se	sont	«	battus	»,	parfois	avec	le	plus	grand	acharne-
ment.	 Aucune	 ouverture	 en	 vue	 de	 conquérir	 une	 unité	 prochaine	 ne	





nieux	dans	 l’activité	 littéraire	;	 aucune	polyphonie	n’a	 vu	 le	 jour.	 Cette	
tentative	 pour	 concilier	 les	 deux	 genres	 (poésie	 et	 philosophie),	 telle	




ten	»193.	 «	Hamm	»	 semble	 se	 fonder	 sur	 une	 réflexion	 analogue,	 du	














un	 dédoublement	 définitif	 du	 soi,	 c’est-à-dire	 du	 sujet,	 de	 son	 mode	
d’écriture.		
En	guise	d’amorce	de	son	dernier	soliloque,	Hamm	prononce	un	
aparté194	;	 par	 ce	 biais,	 il	 se	 transforme	 en	 spectateur	 fictif	 de	 ses	









nence.	 «	Hamm	»	 trouve	 quelque	 réconfort	 dans	 la	 poésie195.	 En	 effet,	
seule	 la	poésie	est	en	mesure	d’explorer	 la	face	sombre	et	cachée	de	la	
réalité	:	de	sa	psyché,	de	la	nature	«	extérieure	».	Ce	sont	les	adieux	faits	




194	 FP,	 p.	102	:	 «	Hamm	 (avec	 colère).	 –	 Un	 aparté	!	 Con	!	 C’est	 la	 première	















cependant	 il	 essaye	 d’en	 retarder	 la	 venue	 par	 le	 biais	 de	 son	mono-
logue.	Chez	Baudelaire,	le	sujet	est	aussi	clivé	entre	spiritualité	et	anima-
lité.	La	poésie	des	symbolistes	reviendra	longuement	sur	cet	écart.	Dans	
son	 essai	 Le	 peintre	 de	 la	 vie	 moderne,197	 Baudelaire	 décrit	 l’idéal	 de	




lequel	 celle-ci	 est	un	 idéal	 transsubjectif	 témoignant	de	 l’objectivité	en	
poésie	–	une	force	esthétique	subjective,	et	non	une	préoccupation	pre-
mière	 –	 tout	 comme	 chez	 Baudelaire	 d’ailleurs.	 L’allusion	 à	 ce	 poète	
nous	signale	en	 filigrane	que	c’est	dans	 la	 forme	du	poème	que	 la	sub-
stance	 du	 langage	 se	 manifeste	 pleinement.	 En	 effet,	 le	 non-dit	 est	
l’essence	de	la	poésie.	Poésie	et	pensée	n’évoluant	pas	de	la	même	ma-
nière	au	sein	du	langage,	«	Hamm	»	et	«	Clov	»	n’ont	que	peu	de	traits	en	
commun.	Dans	 l’univers	de	«	Hamm	»,	 l’être	de	 la	 langue	ne	s’épanouit	
pas	 dans	 le	 signifié.	 Cependant	 la	 séparation	 d’avec	 «	Clov	»	 –	 c’est-à-
dire	 les	 nombreux	 efforts	 déployés	 par	 le	 sujet	 en	 vue	 de	 mettre	 un	
terme	 au	 rapport	 de	 dépendance	 régissant	 les	 liens	 des	 deux	 modes	
d’écriture	–	n’est	pour	«	Hamm	»	qu’une	victoire	en	demi-teinte.	Le	con-
flit	abstrait	entre	les	deux	modes	d’écriture	(et	les	consciences	partielles	
les	 sous-tendant)	 est	 certes	 ainsi	 résolu,	 mais	 aucun	 des	 deux	 modes	
d’écriture	 ne	 peut	 vivre	 sans	 l’autre.	 Si	 nous	 comprenons	 la	 pièce	
comme	une	 fin	de	partie	dans	un	 jeu	 échec,	 celle-ci	 reflète	 la	 dernière	
étape	du	développement	de	la	personnalité	du	sujet.	Un	profond	clivage	












Ni	 la	 littérature	d’inspiration	poétique,	ni	 la	philosophie	ne	dis-
posent	d’une	 fonction	prédominante,	d’un	accès	particulier	à	 la	 langue	
absolue.	La	langue	n’apporte	pas	la	rédemption	espérée.	La	dernière	ins-





situation	conflictuelle.	On	 lit	dans	La	Nausée	:	 «	Le	salaud	est	 celui	qui,	




On	 le	 voit,	 le	 sujet	 s’est	 imposé	une	 tâche	 irréalisable	;	 que	 son	
achèvement	en	soit	proche	ou	pas,	ne	change	rien	au	fait	qu’il	se	trouve	
inéluctablement	en	situation	d’échec.	Il	ne	parvient	pas	réellement	à	se	
détacher	d’une	partie	de	 lui-même.	S’il	 croit	pouvoir	 se	construire	une	
identité	harmonieuse	en	 se	 fondant	 sur	 la	 connaissance	qu’il	 aurait	de	
lui-même,	 il	 a	 perdu	 la	 partie	 d’avance.	 Puisque	 seul	 le	 dialogue	 inté-
rieur	permet	 à	 ce	processus	d’aboutir.	 Il	 suffit	 que	 cette	 forme	de	dia-
logue	fasse	défaut,	en	d’autres	termes,	qu’il	se	transforme	en	un	mono-
logue,	 pour	 que	 le	 silence,	 en	 l’absence	 de	 répliques,	 finisse	 par	
s’imposer.	 Il	 suffit	 donc	 qu’une	 conscience	 partielle	 empêche	
l’articulation	 de	 l’autre	 pour	 que	 cette	 transformation	 se	 produise.	
«	Hamm	»	n’a	pas	manqué	de	 souligner	 l’importance	du	dialogue,	 sans	
lequel	 les	 deux	 modes	 d’écriture	 ne	 peuvent	 survivre.	 Relevons-le	:	
«	Hamm	»	a	remplacé	la	dialectique	par	le	dialogue.	Toutefois,	il	ne	com-
prend	 pas	 cette	 forme	 d’expression	 de	 la	même	manière	 que	 «	Clov	»,	








dra	 recourir	 à	 la	 fonctionnalisation	 du	 récit	 ou	 à	 une	 expression	 poé-
tique	symbolique.		
Ce	silence	est	ici	à	comprendre	comme	un	mutisme,	une	réaction	











d’humilité	 de	 la	 part	 du	 sujet.	 Face	 à	 un	monde	 dépourvu	 d’ordre	 ra-
tionnel	et	de	sens	universel,	 le	sujet	choisit	de	se	taire	et	refuse	 le	 lan-
gage	 comme	 moyen	 de	 connaissance.	 Toutefois,	 sans	 langage	 et	 sans	




ainsi	 exprimée,	 ni	 aucun	 jugement	 substantiel	 porté199.	 En	 d’autres	
termes,	le	sujet	s’émancipe	de	l’uniformisation	de	la	pensée	méthodique.		
Hamm	 finit	 par	 se	 couvrir	 le	 visage	du	 vieux	 linge.	 Ce	 geste	 si-








«	Hamm	»	 semble	 accepter	 les	 adieux	 à	 la	 rationalité,	 il	 les	 a	
peut-être	même	souhaités	afin	de	fournir	au	spectateur	une	bonne	rai-





de	 «	Clov	»	 ou	 de	 «	Hamm	»	 est	 sorti	 vainqueur	?	 Quoi	 qu’il	 en	 soit,	
même	si	 ce	n’est	pas	 fini,	Fin	de	partie	 ne	peut	être	 jouée	ainsi	qu’une	
seule	 fois.	 Car,	 si	 prochaine	 fois	 il	 y	 avait,	 «	Hamm	»	 devrait	 mieux	
échouer.	 Par	 ailleurs,	 «	dehors	»,	 une	 nouvelle	 vie	 (le	môme),	 un	 nou-
veau	départ	culturel,	a	vu	le	jour.		
Comme	nous	 l’avons	déjà	signalé	à	maintes	reprises,	 il	ne	s’agit	
ici	 ni	 d’une	 représentation,	 ni	 d’une	 réflexion	 sur	 les	 états	 psycholo-
	
199	 FP,	 p.	110	:	 «	Hamm.	 –	 […]	 Enlever	 (Il	 enlève	 sa	 calotte.)	 Paix	 à	 nos…	
fesses.	»	








«	Clov	»	 peuvent	 exister	 côte	 à	 côte	 de	manière	 autonome	 (voire	 tous	
deux	 issus	 du	même	 sujet)	mène	 à	 une	 abstraction	 irréelle	 de	 la	 con-
naissance	de	soi.	La	quête	du	soi	du	sujet-écrivain,	son	ambition	d’aller	à	
la	 recherche	 d’une	 voix	 homogène,	 unique,	 dépourvue	 de	 clivage,	 ne	
peut	aboutir	sous	cette	 forme.	En	outre,	 l’écart	entre	concept	et	repré-
sentation	 est	 si	 grand	 qu’il	 ne	 peut	 être	 gommé,	 le	 langage	 étant	 un	
moyen	de	connaissance	insuffisant.	
Il	 s’agit	 ici	 d’une	 mise	 en	 scène	;	 la	 séparation	 définitive	 de	 la	
pensée	rationnelle	d’avec	son	propre	langage	(	»Clov	»	quitte	la	maison	
langagière	 de	 «	Hamm	»),	 d’avec	 son	 mode	 d’écriture	 poétique,	 qui	
adopte	 parfois	 des	 positions	 extrêmes,	 relève	 sans	 aucun	 doute	 de	
l’impossible.	 Par	 ailleurs,	 il	 s’est	 avéré	 que	 le	 combat	 opposant	
«	Hamm	»	et	 «	Clov	»	n’est	pas	un	 combat	 entre	 le	bien	et	 le	mal,	mais	
davantage	 un	 affrontement	 entre	 deux	 naturels	 incompatibles	 (nous	
sommes	face	à	deux	spécialistes).		








crète	–	 la	philosophie	fournissant	 la	méthode	et	 la	discipline,	 la	 littéra-
ture	fournissant	le	mot.	»201		
La	 vie	 fictive	 du	 sujet	 résulte	 d’une	mise	 en	 présence	 –	mieux,	
d’un	duel	entre	deux	 forces	antagonistes	(situation	analogue	à	celle	du	



















Walet	 et	 le	 fou,	 toujours	 occupés	 à	 manger	 leurs	 pois	;	 Adam,	 sur	 le	
point	 de	 quitter	 la	 scène	 sans	 éveiller	 l’attention	;	 Hamm,	 à	 nouveau	
plongé	 dans	 le	 sommeil	;	 Clov,	 debout	 près	 de	 la	 porte,	 sur	 le	 départ	:	
telles	sont	 les	 images	qui	ont	naguère	 trompé	nos	sens.	Et	ce	n’est	pas	
fini,	 elles	 ne	 cessent	 de	 le	 faire,	 encore	 et	 toujours.	 Deux	 pièces	 de	
théâtre	dépourvues	d’une	vraie	fin,	d’un	vrai	début,	d’une	intrigue	cohé-
rente,	efficace	:	est-ce	là	les	signes	de	leur	atemporalité	?		
Le	 spectateur	 qui	 serait	 venu	 au	 théâtre	 pour	 combler	 ses	 la-
cunes	personnelles,	pour	voir	son	expérience	confirmée,	voire	célébrée,	
a	dû	être	terriblement	déçu.	Le	sentiment	d’avoir	affaire	à	une	pièce	in-




fier	 sensiblement	 la	 vision	 qu’on	 avait	 alors	 du	Moyen	Âge.	 Celle-ci	 se	
présentait	 sous	 la	 forme	d’un	monolithe	 culturel,	 dont	 la	 pensée	 chré-
tienne	était	le	ciment.	Le	théâtre	religieux	et	semi-religieux,	pétri	de	di-








de	 Beckett	 et	 d’Ionesco.	 Mais	 un	 auteur	 du	 XIIIème	 siècle	 pouvait-il	
éprouver	un	seul	de	ces	sentiments	?	»203	Certes,	il	remet	en	question	ces	
approches,	mais	 a-t-il	 raison	 de	 le	 faire,	 car	 on	 ne	 peut	 nier	 certaines	
ressemblances.	Les	éléments	constitutifs	du	texte	(par	exemple,	chrono-
logie,	 causalité,	 cohérence)	 mis	 en	 œuvre	 par	 Adam	 de	 la	 Halle,	 font	
l’objet	d’innombrables	études	dans	 les	 textes	modernes.	Chez	 lui,	 déjà,	
ils	sont	passablement	mis	à	mal.	Son	texte	va	à	l’encontre	des	exigences	
élémentaires	de	la	rhétorique	d’alors.	Son	théâtre	profane,	le	premier	de	












Comme	nous	 l’avons	 déjà	 formulé	 au	 début	 de	 notre	 travail,	 la	
reproduction	de	la	réalité	arrageoise	peut	paraître	de	prime	abord	pré-
cise,	il	n’en	reste	pas	moins	qu’il	est	difficile	de	lui	conférer	un	sens	dé-
terminé.	 La	 plupart	 des	 personnages	 sont	 des	 proches	 et	 des	 connais-
sances	du	protagoniste	Adam,	en	qui	une	partie	de	la	critique	voit	Adam	
de	la	Halle,	d’autres	affirment	même	que	l’auteur	aurait	joué	son	propre	
rôle.	 Plus	 la	 pièce	 avance,	 plus	 la	 peinture	 de	 cette	 société	 se	 teinte	
d’invraisemblance.	On	prend	peu	à	peu	conscience	que	cette	œuvre	n’est	
pas	le	théâtre	de	la	réalité,	ni	la	présentation	d’un	reportage	objectif,	fac-
tuel,	 ni	 la	 représentation	 d’une	 fiction	 transparente.	 Non,	 c’est	 davan-
tage	la	chronique	d’une	peur	qui	paralyse	toute	une	partie	de	la	popula-
tion	 et	 qui,	 sans	 contre-mesure,	 continuera	 de	 se	 propager.	 Rien	
d’étonnant	dès	 lors	 à	 ce	qu’Adam	de	 la	Halle	demeurât	un	 combattant	
sans	aucune	perspective	de	succès.		
L’anti-théâtre	 beckettien	 nie	 les	 techniques	 en	 vigueur	
jusqu’alors	au	théâtre.	Il	prend	congé	à	la	fois	du	réalisme	et	du	natura-
lisme,	courants	qui	exigeaient	une	grande	distance	entre	la	scène	(pro-
duction)	 et	 le	 public	 (réception).	 Par	 ailleurs,	 nous	 ne	 croyons	 pas	
qu’une	 représentation	 de	 la	 réalité	 selon	 le	mode	 naturaliste	 soit	 pos-
sible,	 tant	 la	 réalité	 est	 complexe	 et	 quasi	 impossible	 à	 rendre	 par	 les	
moyens	traditionnels	d’écriture.	Ce	qui	est	représenté,	c’est	l’expérience	
concrète	 et	 significative	 pour	 l’homme,	 et	 notamment	 pour	 l’écrivain,	
d’être	au	monde.	Le	théâtre	qui	en	résulte	ne	peut	que	donner	à	voir	un	
univers	imparfait,	où	tout	fait	défaut	:	absence	d’intrigue,	caractérisation	
minimale	des	personnages,	 suspense	 ténu,	manque	de	péripéties	:	 l’art	








ces	 deux	 textes	 n’ont	 pas	 fait	 école.	 La	 raison	 en	 est	 peut-être	 que	 les	
deux	auteurs	font	preuve	d’une	subjectivité	absolue,	qui	les	a	poussés	à	
chercher	 sans	 relâche	 de	 nouveaux	 moyens	 formels.	 Ces	 nouvelles	




pas	 au	 rendez-vous.	Bien	 au	 contraire,	 les	 textes	 semblent	 donner	des	
coups	 au	 lecteur	 (au	 spectateur),	 tout	 en	demeurant	 eux-mêmes,	 sem-
blables	 au	 fou	 du	 Jeu	 de	 la	 Feuillée,	 toujours	 en	 mouvement,	 inacces-
sibles,	 insaisissables.	 Ce	qu’ils	 veulent	nous	 transmettre	 est	 ailleurs,	 là	
où	nous	ne	nous	aventurons	qu’à	contrecœur.	Ces	deux	alchimistes	du	
théâtre	ressemblent	à	des	fantômes	qu’on	poursuivrait	en	vain.		
Nous	 sommes	 témoins	 d’une	 nouvelle	 forme	 de	 sérieux	:	 ces	
théâtres	ne	manifestent	aucune	attitude	élitaire,	aucun	manque	de	tolé-
rance.	Ils	se	tournent	vers	ce	qu’il	y	a	de	plus	insignifiant	et	l’expriment	





de	 prime	 abord	 –	 du	moins	 aucun	 espace	 discursif	 ne	 lui	 est-il	 offert.	
Mais	 il	 faut	 reconnaître	 qu’ils	 réussissent	 à	merveille	 à	 concilier	 le	 sé-
rieux	et	 la	 légèreté.	Certaines	situations,	actions	et	mots	paraissent	co-
miques	par	 le	 seul	 fait	 d’être	 représentés,	 énoncés.	 La	 réalité	 tangible,	
visible,	 semble	en	effet	 relever	du	carnavalesque,	 ce	qui	n’est	pas	 sans	
engendrer	 quelques	 malentendus.	 Nous	 avouons,	 pour	 notre	 part,	 ne	
pas	avoir	ri	à	la	lecture	de	ces	deux	pièces,	nous	y	avons	laissé	échapper	
tout	au	plus	un	sourire	ici	et	là.		
En	 dépit	 de	 leur	 apparente	 accessibilité,	 nos	 textes	 sont	
l’expression	d’un	théâtre	expérimental	difficile	à	saisir.	Il	est	vrai	que	la	
caractéristique	propre	à	 tout	nouveau	texte	 théâtral	est	son	côté	expé-
rimental.	 Les	 auteurs,	 pour	 la	 plupart	 non	 conformistes,	 prennent	 un	
plaisir	éminent	à	expérimenter	de	nouvelles	 formes	et	à	s’opposer	à	 la	
tradition.	Nombreux	sont	ceux	qui	tentent	de	créer	quelque	chose	de	ra-
dicalement	 nouveau.	 Quelques-uns	 de	 ces	 textes	 tombent	 dans	 l’oubli,	
d’autres	 se	 transforment,	 obtiennent	 une	 reconnaissance	 institution-
nelle	 et	 sont	 ainsi	 élevés	 au	 rang	 de	 canon.	 D’autres	 encore	 sont	 trop	
singuliers,	 trop	 provocateurs	 pour	 être	 institutionnalisés.	 L’expéri-
mentation	théâtrale	de	nos	auteurs	ne	se	réduit	pas	au	plaisir	de	la	dé-
sagrégation,	ni	à	l’impuissance	de	beaux	jeux	de	mots.	Il	n’est	donc	pas	
surprenant	 que	 ces	 textes	 ne	 soient	 pas	 une	 mine	 de	 citations	 pro-
fondes.	Toujours	est-il	qu’il	n’est	pas	aisé	de	faire	la	différence	entre	une	











fois,	 les	 sens	 et	 l’œil	 intérieur	 du	 lecteur/spectateur	 seront	 fortement	
sollicités.	 Des	 dialogues	 dépouillés,	 en	 apparence	 simples,	 engendrent	
une	 réalité	 sans	 pour	 autant	 la	 décrire.	 Car	 ces	 textes	 sont	 des	 événe-
ments	qui	ne	prennent	forme	qu’une	fois	qu’ils	sont	interprétés.	Par	ail-
leurs,	on	ne	peut	pas	dire	que	les	dialogues	réfrènent	l’imagination	des	
spectateurs.	 Rares	 sont	 les	 pièces	 de	 théâtre	 dont	 l’intrigue	 est	 si	 peu	
encouragée	par	 les	dialogues.	Et	pourtant	 le	récepteur	doit	se	mettre	à	
la	 recherche	de	 la	 réalité	qui	 lui	est	 suggérée.	Sa	 tâche	n’est	pas	 facile,	
mais	elle	peut	lui	être	confiée,	même	si	l’échec	n’est	pas	à	écarter.	Mais	
qu’est-ce	 qu’un	 échec	?	 A	 partir	 de	 quel	 moment	 peut-on	 en	 parler	?	





manière	 bien	 particulière	 dans	 la	mesure	 où	 il	 a	mis	 au	 centre	 de	 ses	
préoccupations	à	la	fois	la	création	littéraire	(celle	du	sujet)	et	la	repré-
sentation	de	ses	éléments	constitutifs.	La	différence	entre	le	sujet	et	son	






gnifiés	 «	adéquats	»).	 Et	 pourtant,	 ce	 que	 nous	 voyons	 sur	 scène	 nous	
rappelle	le	quotidien	sans	pour	autant	y	référer.	Une	telle	interprétation	
ne	risque-t-elle	pas	de	réduire	les	textes	à	leur	seule	autoréférentialité	?	
Mais	 s’agit-il	 vraiment	 d’une	 réduction	?	 Est-ce	 un	 appauvrissement	 si	
l’auteur,	 ne	 rapportant	 pas	 des	 événements	 extérieurs,	 parle	 de	 son	
propre	art,	de	sa	propre	vision	du	monde	?	Goethe	écrit	:	«	Die	Kunst	an	
und	 für	 sich	 ist	 edel;	 deshalb	 fürchtet	 sich	der	Künstler	nicht	 vor	dem	
Gemeinen.	Ja,	indem	er	es	aufnimmt,	ist	es	schon	geadelt.	»204	Nos	textes	
montrent	qu’il	peut	en	être	autrement.	 Ils	 tirent	 leur	 force	symbolique	
du	quotidien,	 sans	 pour	 autant	 l’élever.	 Le	 caractère	 trompeur	du	 lan-
gage	 plonge	 le	 lecteur/le	 spectateur	 dans	 un	 état	 de	 choc.	 Du	 même	
coup,	ce	dernier	perçoit	avec	une	méfiance	grandissante	le	langage	dans	
sa	fonction	communicationnelle.	L’allusion	à	un	«	congié	»	chez	Adam	de	
la	 Halle	 renvoie-t-elle	 vraiment	 à	 des	 adieux	 –	 si	 oui,	 auxquels	?	 Le	
monde	extérieur	dans	Fin	de	partie,	a-t-il	vraiment	été	anéanti	par	une	
catastrophe	humaine	?	Les	deux	auteurs	créent	un	non-langage	qui	à	la	









purement	 esthétique.	 La	 présence	d’incohérences	 sémantiques	 en	 tant	
que	structures	valables	semblait,	à	nos	yeux,	en	témoigner,	de	manière	
analogue	aux	 textes	 surréalistes	qui	décevaient	 les	 attentes	des	 récep-
teurs	dans	 leur	quête,	niaient	 leur	besoin	de	 comprendre.	Par	 ailleurs,	






propre	 méthode	 d’accéder	 à	 cet	 univers	 hypothétique.	 Nous	 sommes	
partie	du	principe	selon	lequel	le	plan	classique	des	métaphores	pouvait	
être	 remplacé	par	un	nouveau	plan	de	 significations	 (lesquelles	 entre-
tiennent	 entre	 elles	 un	 étroit	 lien	de	 sens).	 Cette	 démarche	 avait	 pour	
but	de	nous	aider	à	saisir	un	sens	hermétique,	difficile	d’accès,	mais	en	
puissance.	 C’est-à-dire	 que	 nous	 avons	 émis	 l’hypothèse	 de	 l’existence	
de	ce	sens,	même	s’il	n’est	pas	d’emblée	accessible.	De	plus,	nous	avons	





sie	 immanente	 du	 texte,	 la	 manière	 dont	 les	 signifiants	 sont	 agencés,	




substance,	 de	 l’intuition	 de	 l’auteur	 (à	 moins	 qu’elle	 ne	 résulte	 d’une	
coïncidence),	car	cela	serait	audacieux.	Nous	avons	donc	tenté	de	trou-
ver	le	«	sens	»	non	pas	dans	une	interprétation	universellement	valable	
(aucun	 indice	ne	 signalait	 la	présence	d’une	allégorie),	ni	dans	un	 sys-
tème	de	significations,	mais	davantage	dans	une	 lecture	personnelle	se	





n’ont	eu	de	 cesse	de	 s’appliquer	à	 leur	 tâche.	C’est	 avec	un	plaisir	non	
caché	que	nous	avons	découvert	par	le	biais	de	quels	moyens	les	auteurs	




tenu	notre	attention,	 c’est	 le	 travail	de	 l’œil	 intérieur,	 attaché	à	mettre	
sur	pied	une	 lecture	dans	 le	plus	grand	respect	du	texte	 initial.	Afin	de	
lui	 faciliter	 la	 tâche,	 et	 qu’il	 saisisse	 mieux	 les	 contours	 de	 son	 objet,	
nous	 avons	 élaboré	 une	méthode	 du	 voir.	 Décrire	 une	 réalité	 inacces-
sible	par	les	sens	requiert	dans	un	premier	temps	que	celle-ci	soit	ren-
due	accessible.	L’œil	intérieur	a	besoin	de	s’entraîner	avant	d’aborder	le	
travail	 exigeant	de	 la	 vue.	A	 cet	 effet,	 nous	avons	 choisi	des	objets	 ap-
propriés	 à	 cette	 tâche	:	 les	 portraits	 du	 peintre	 Arcimboldo,	 tableaux	
construits	à	partir	d’objets	 issus	de	 la	vie	quotidienne	et	peints	de	ma-
nière	 naturaliste	 (fleurs,	 fruits,	 livres,	 etc.).	 Ils	 présentent	 une	 qualité	




teint,	 notamment	 grâce	 aux	 similitudes	 formelles.	 Nous	 avons	 tenté	
d’appliquer	 ce	 processus	 intuitif	 d’acquisition	 de	 connaissances	 à	 nos	
textes.	L’acquisition	intuitive	du	sens	du	tableau	a	fait	place	à	un	méca-







voire	 de	 l’hétérogénéité	 du	 texte	 initial.	 Elle	 devient	 relative	 dès	 lors	
qu’elle	 reflète	 les	 compétences	 majeures	 ainsi	 que	 les	 choix	 de	




ture	au	 choix	qui	 conduit	 à	un	plaisir	 intellectuel	personnel	plus	 élevé	
(plaisir	 qu’on	 pensait	 pouvoir	 partager	 avec	 maints	 autres	 lecteurs).	
C’est	ainsi	que	s’explique	la	genèse	de	cette	lecture	subjective,	acte	créa-
tif	inspiré	par	le	texte.	Néanmoins,	ce	n’est	pas	l’interprète	qui	en	est	le	
maître,	mais	 bien	 le	 texte,	 initiateur	 de	 toute	 interprétation,	 (pour	 au-
tant	qu’il	ne	s’agisse	pas	d’un	texte	niant	explicitement	tout	sens).	Nous	
nous	sommes	donc	mise	à	la	recherche	d’un	sens	caché	du	texte,	en	nous	
interrogeant	 dans	 un	 premier	 temps	 sur	 le	 point	 de	 savoir	 si	 certains	
fragments	n’étaient	pas	 en	mesure	de	nous	 fournir	une	piste	qui	 nous	
permettrait	d’obtenir	un	sens	global	pertinent,	de	manière	analogue	aux	
éléments	 picturaux	 constitutifs	 dans	 les	 peintures	 d’Arcimboldo.	 Les	
premiers	pas	dans	cette	voie	ont	été	posés	par	ce	que	nous	avons	appelé	
l’ancrage.	Nous	 sommes	donc	partie	 à	 la	 découverte	de	passages	nous	
permettant	de	détecter	un	nouveau	 sens	plausible.	 Il	 est	probable	que	
d’autres	récepteurs	y	 trouvent	d’autres	sens	possibles.	La	 tâche	princi-
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pale	de	 l’ancrage	était	avant	 tout	d’éviter	à	 l’œil	 intérieur	de	se	perdre	
dans	 l’arbitraire.	Nous	 sommes	partie	 du	 principe	 que	 le	 non-dit	 dans	
les	 textes	ne	 lui	était	pas	 totalement	 inconnu.	Cette	 instance,	en	pleine	
phase	 de	 créativité,	 cherche,	 grâce	 à	 l’ancrage,	 à	mettre	 en	 rapport	 ce	






Les	 chances	 de	 succès	 de	 cette	 méthode	 ont	 été	 augmentées	
grâce	à	une	généralisation	du	sens	hypothétique	attribué	à	l’ancrage.	Le	
sens	de	chaque	mot	dépendait	étroitement	de	l’ancrage,	puisque	le	véri-
table	objectif	visé	était	 l’élaboration	d’un	texte	cohérent	et	sensé.	 Il	 fut	












rale,	 ces	 explicitations	ont	 été	précédées	des	 citations	du	 texte	 renfer-
mant	justement	ces	termes.	Les	mots	et	les	processus	ordinaires	recou-
pant	 une	 réalité	 protéiforme,	 nous	 avons	 tout	 d’abord	 élaboré	 un	 sys-
tème	fondé	sur	des	critères	précis	afin	de	mieux	la	saisir.	Le	modèle	em-
pédoclien	des	quatre	éléments	nous	a	semblé	approprié	pour	fournir	un	
cadre	 conceptuel	 à	 nos	 réflexions.	 Nous	 avons	 compris	 les	 quatre	 élé-
ments	en	tant	qu’espaces	vitaux	concrets	:	l’existence	d’un	être	dans	un	
espace	dépend	donc	des	conditions	de	vie	requises	par	celui-ci	;	il	n’est	
pas	 seulement	question	d’y	 être,	mais	 aussi	de	 s’y	développer.	 Suivant	
en	cela	Hegel,	nous	avons	saisi	les	quatre	éléments	comme	quatre	prin-
cipes	fondamentaux.	Le	rapprochement	entre	l’action	de	la	nature	et	 le	
processus	 artistique	 avait	 déjà	 été	 établi	 par	 Empédocle.	 Il	 prend	












jective	 de	 nouvelles	 significations	 aux	 termes	 retenus.	 Les	 quatre	 élé-
ments	représentent,	de	manière	métaphorique,	certaines	forces	en	pré-
sence	dans	le	processus	littéraire.		
En	 nous	 fondant	 sur	 les	 réflexions	 de	 Hegel	 et	 sur	 le	 systéme	






la	 terre,	 point	 de	 contact	 au	 sens	 virtuel	 entre	 poésie	 et	 sciences	 pra-






penser	 de	manière	 rigoureuse	 et	 précise.	 Notre	 objectif	 premier	 a	 été	
d’intégrer	le	plus	grand	nombre	de	termes	(signification	et	rapport	aux	
autres	significations	y	compris)	dans	une	nouvelle	constellation	de	sens,	
tout	 en	 y	 incluant	 également	 les	 termes	 dont	 la	 signification	 première	
issue	du	 texte	 initial	 ne	 pouvait	 être	mise	 en	 relation	 avec	 le	 contexte	
donné.	Le	texte	d’Adam	de	la	Halle	ne	fut	pas	sans	poser	quelques	pro-
blèmes,	non	seulement	en	raison	de	 l’éloignement	dans	 le	 temps,	mais	
surtout	 en	 raison	 des	 différentes	 possibilités	 de	 comprendre	 certains	
termes	centraux.	Précisons	par	ailleurs	que	les	éléments	du	monde	vir-
tuel	se	trouvent	également	dans	la	réalité.	
Deux	 concepts	 issus	 du	 monde	 représenté	 et	 du	 monde	 réel	
n’ont	 pas	 reçu	 de	 nouvelles	 significations	:	 il	 s’agit	 du	 temps	 et	 de	
l’habitus.	 Ils	ont	été	considérés	comme	des	mécanismes	généraux	dont	
les	effets	engendrés	sont	les	mêmes	dans	les	deux	mondes.		
Il	 est	 vrai	 qu’aucun	 texte	 littéraire	ne	 ressemble	 jamais	 exacte-
ment	 à	 un	 autre	 dans	 son	 essence.	 Ainsi	 toute	 lecture	 se	 trouve-t-elle	
face	 une	 situation	 toujours	 nouvelle.	 Nous	 avons	 néanmoins	 appliqué	
notre	approche	à	deux	textes	que	plusieurs	siècles	séparent.	Les	résul-
tats	 obtenus	 montrent	 que	 cette	 démarche	 audacieuse	 n’aura	 pas	 été	
vaine.		
Le	monde	«	réel	»	dans	les	deux	textes,	c’est	celui	du	théâtre.	Ce	
qui	nous	y	 voyons	 représenté,	 ce	 sont	des	 scènes	de	 la	 vie	de	 tous	 les	
jours	 dans	 un	 langage	 simple.	 Toutefois,	 le	 cadre	 dans	 lequel	 elles	
s’insèrent	 est	 le	 plus	 souvent	 étrange.	 Nous	 avons	 dû	 faire	 face	 à	 de	
nombreuses	incertitudes	ainsi	qu’au	caractère	équivoque	de	ces	pièces,	
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traits	 constitutifs	de	 la	 structure	globale.	Ce	qui	 a	 fortement	 contribué	
aux	 incertitudes	 soulevées	 par	 cette	 forme	 de	 théâtre	 expérimental,	
c’est	 surtout	 l’absence	 d’intrigue,	 qui	 a	 pour	 conséquence	 de	 conférer	
davantage	d’importance	à	la	langue	ainsi	qu’aux	personnages.	Parmi	ces	
derniers,	 quelques-uns	 entretiennent	 un	 rapport	 explicite	 à	 la	 littéra-
ture	ce	qui	nous	a	ainsi	amenée	à	définir	le	monde	virtuel	comme	le	lieu	
de	l’événement	culturel,	notamment	littéraire.	Dans	cet	espace	évoluent	
les	 modes	 d’écriture	 (personnages	 masculins)	 et	 les	 genres	 (person-
nages	 féminins).	 Ces	 concepts	 théoriques	 personnifiés	 (et	 non	 allégo-
riques)	sont	ici	au	cœur	de	la	représentation.	C’est	un	rapport	d’analogie	
qui	les	lie	aux	personnages	ordinaires	représentés.	En	effet,	les	caracté-
ristiques	 des	 divers	 personnages	 et	 les	 liens	 existant	 entre	 eux	 expri-
ment	les	traits	abstraits	des	modes	d’écriture	et	des	genres,	ainsi	que	les	
liens	 abstraits	 existant	 entre	 eux,	 sans	 pour	 autant	 représenter	 leur	
«	essence	».	Rien	de	surprenant	donc	que	dans	ces	pièces	n’apparaissent	
aucun	 héros	 rongé	 par	 des	 problèmes	 métaphysiques	 ou	 psycholo-
giques.		
Un	mode	 d’écriture	 correspond	 à	 la	 possibilité	 en	 germe	 d’une	
activité	 poétique	 accompagnée	 d’une	 compétence	 particulière	 (en	
termes	philosophiques	:	l’auteur,	le	sujet	en	question,	détient	une	facul-
té).	Cette	aptitude	renferme	un	savoir	précis	sur	 la	 représentation	 for-
melle,	notamment	une	connaissance	approfondie	des	canons	littéraires.	
En	 outre,	 les	 caractéristiques	 des	 personnages	masculins	 représentent	
un	faisceau	de	traits	constitutifs	d’un	mode	d’écriture	en	particulier,	les-
quels	 peuvent	 être	 ajoutés	 au	 faisceau	 des	 caractéristiques	 d’un	 autre	
mode	d’écriture	par	le	truchement	de	la	conscience	de	l’auteur,	du	sujet	





(la	 littérature	 du	 Nord)	 représenté	 par	 Arras	 accorde	 à	 chaque	mode	
d’écriture	 individuel	 (représenté	 par	 un	 personnage	masculin	 désigné	
par	 un	 prénom)	 une	 fonction	 distincte.	 Ces	 dernières	 couvrent	





exemple,	 connaissances	 des	 genres,	 des	 normes,	 des	méthodes,	 etc.)	 –	
témoignant	d’une	telle	disposition.		
Les	modes	d’écriture	du	deuxième	 texte	 évoluent	dans	 l’espace	
réservé	à	la	mémoire	d’un	sujet	exerçant	une	activité	littéraire	et	ne	re-
flètent	 pas	 toujours	 des	 formes	 littéraires	 connues.	 Nous	 avons	 émis	
l’hypothèse	 selon	 laquelle	 ces	 modes	 d’écriture	 sont	 le	 fruit	 de	 deux	
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consciences	 partielles.	 Par	 conscience	 nous	 entendons	 l’ensemble	 des	
processus	psychiques	conscients	et	inconscients	d’un	sujet.	Par	ailleurs,	




dans	 les	 protagonistes	 les	 porte-parole	 d’une	 problématique	 littéraire	
de	 base	:	 le	 mode	 d’écriture	 du	 sujet	 imaginaire	 renferme	 deux	 poé-








tient	 un	 rapport	 étroit	 avec	 ces	 éléments	 dont	 la	 nature	 peut-être	 ra-
tionnelle	ou	affective	(unis	par	les	liens	du	mariage).	Un	mode	d’écriture	
peut	toutefois	recourir	à	des	éléments	 individuels	non	conformes	de	 la	
représentation	 formelle	 (personnage	 célibataire).	 Les	 genres	 basiques	









tés	 supplémentaires,	 notamment	 sur	 le	 plan	 conceptuel,	 les	 notions	
abordées	 dans	 le	 cadre	 de	 l’interprétation	 du	 premier	 texte,	 valables	
également	pour	le	deuxième	texte,	ayant	dû	être	légèrement	adaptées	à	
la	nouvelle	 situation.	 Le	premier	 texte	donne	 à	 voir	 l’intrigue	 sans	dé-








manière.	 Nous	 avons	 appréhendé	 le	 corps	 comme	 l’espace	 du	 savoir-




tion	 avec	 les	 caractéristiques	 visibles	 de	 la	 production	 littéraire,	 de	 la	
maîtrise	de	l’écriture.	Les	qualités	physiques	d’un	personnage	masculin	
renvoient	 à	 un	 savoir-faire	 technique,	 celles	 qui	 sont	 attribuées	 à	 un	
personnage	 féminin	 reflètent	 des	 dispositions	 esthétiques,	 à	 même	
d’être	utilisées	de	manière	judicieuse	par	un	mode	d’écriture.		
Les	mains	 d’un	 personnage	masculin	 témoignent	 d’une	 compé-















cœur	 d’un	 mode	 d’écriture	 ou	 d’un	 genre	 découlent	 du	 métabolisme	






Nous	avons	accordé	une	place	privilégiée	 à	 l’état	de	 santé	phy-
sique	et	mentale	des	personnages.	 Il	reflète	 le	degré	de	conformité	des	
modes	 d’écriture	 et	 des	 genres	 concernés.	 Une	 bonne	 santé	 témoigne	
d’un	grand	conformisme.		
L’habillement	 représente	une	préférence	de	 style	précis	 en	vue	
de	créer	un	type	texte	littéraire	bien	défini.	Prenons	deux	exemples	:	 le	
couvre-chef	et	les	pantalons	;	le	premier	signale	le	recours	à	un	style	de	








production	 textuelle	;	 l’amitié,	 la	 tolérance	 entre	 les	 potentialités	 de	
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création	 littéraire	 existant	 dans	 un	 espace	 temporel	 précis.	 Les	 affec-




ou	moins	 homogènes	 d’un	 point	 de	 vue	 culturel	 –	 de	 la	 littérature,	 de	
l’activité	 littéraire.	L’exploration	argumentative	de	nouveaux	espaces	–	
en	d’autres	termes,	un	changement	de	domaine	 littéraire	dans	 le	cadre	
de	 son	 activité	 –	 est	 signalée	 par	 un	 déplacement	 dans	 le	monde	 réel,	
représenté	 en	 vue	 de	 changer	 de	 lieu.	 Dans	 Fin	 de	 partie,	 les	 person-
nages	habitent	«	l’univers	intime	du	moi.	»		
Nous	 avons	 établi	 une	 distinction	 fondamentale	 entre	 les	 élé-
ments	de	 la	nature	 (les	 animaux	 sauvages	et	 les	plantes)	 et	 ceux	de	 la	
culture	 (artéfacts,	 plantes	 et	 animaux	 domestiques).	 Les	 premiers	 in-
carnent	 des	 éléments	 littéraires	 inférés,	 nés	 sans	 aucune	 visée	 didac-




des	mots	du	 texte	 initial,	nous	avons	obtenu	un	«	après-texte	»,	 virtuel	
cohérent	 dans	 son	 ensemble.	 Nous	 avons	 parlé	 d’uniformité	 du	 texte	
consécutif	puisque	ce	dernier	s’est	avéré	judicieux	et	facile	à	lire.	Notre	










un	 laps	 de	 temps	 très	 court	 une	 synthèse	 vivante	 de	 leurs	 préoccupa-
tions	 premières	;	 ces	 représentations	 s’inscrivant	 totalement	 dans	 la	
problématique	de	la	création	littéraire.		
Comme	nous	 l’avons	 vu,	 la	métapoésie	 à	 l’œuvre	dans	 les	deux	
pièces	ne	touche	pas	seulement	ce	qui	est	représenté	(à	savoir	l’activité	
littéraire,	 le	 mode	 d’écriture	 en	 action),	 mais	 aussi	 la	 représentation	
elle-même	en	tant	que	processus	(figuration	des	actions	sur	la	scène),	en	
tant	qu’événement	théâtral.		






La	pluralité	 interprétative	des	 textes	 empêche	de	 formuler	 une	
lecture	 dont	 la	 valeur	 de	 vérité	 serait	 absolue.	 C’est	 pourquoi	 la	 nôtre	
n’a	qu’une	valeur	de	vérité	pragmatique.	Nous	avons	procédé	à	une	sub-
jectivation	 du	 texte,	 une	 lecture	 personnelle	 non	 autorisée,	 car	 non	
autorisable.		
Chaque	 lecteur	adopte,	en	fonction	de	son	passé,	de	son	bagage	
culturel,	 une	 approche	 personnelle	 distincte,	 à	 laquelle	 il	 ne	 peut	
d’ailleurs	pas	se	soustraire.	Cette	dernière	peut	ou	non	coïncider	avec	la	











tenté	de	passer	du	 statut	d’étranger	 (saisissant	 le	 texte	mot	 à	mot)	 au	





Dans	 le	 contexte	qui	nous	occupe,	 le	 concept	d’habitus	s’applique	à	un	
long	processus	 littéraire	d’apprentissage	 et	 de	 socialisation.	 Le	 second	
s’est	accompli	au	cœur	de	l’environnement	culturel	du	mode	d’écriture,	
le	premier	se	manifeste	dans	 les	 traits	 caractéristiques	observables	du	
mode	 d’écriture	 d’un	 sujet.	 L’habitus	 se	 réfère	 ainsi	 aux	 qualités	 habi-
tuelles	d’un	sujet,	génératrices	des	attributs	de	son	mode	d’écriture	et	à	
partir	desquelles	nous	sommes	à	même	de	les	inférer.		
Les	habitudes	de	vie	 (la	manière	de	penser,	de	 sentir	 et	d’agir)	
sont	 pour	 la	 plupart	 déterminées	 par	 l’environnement	 social	 (Pierre	
Bourdieu205	 l’a	 montré	 péremptoirement).	 Les	 sujets	 et	 leurs	 modes	
d’écriture	sont,	eux	aussi,	nourris	des	influences	issues	du	milieu	cultu-
rel	en	question.	L’appropriation	ou	 la	 transmission	du	savoir	 littéraire,	
philosophique,	 religieux,	 scientifique,	 la	 reconnaissance	 littéraire	 ac-
quise	 et	 le	 lien	 entretenu	 avec	 le	milieu	 culturel	 jouent	 un	 rôle	 fonda-
mental	dans	 l’acquisition	de	 l’habitus.	Ce	dernier	nous	renseigne	sur	 la	
position	 culturelle	 adoptée	 par	 le	 sujet	 et	 sur	 son	 appartenance	 à	 un	





représentent	 des	 espaces	 dans	 lesquels	 les	modes	 d’écriture	 évoluent,	
agissent	et	en	fonction	desquels	ils	tentent	de	s’orienter.	La	nature,	par-

























niers.	 Nous	 avons	 distingué	 l’habitus	 naturel	 de	 l’habitus	 acquis.	 C’est	
celui-ci	 qui	 prédomine	 chez	 «	Adam	»	 et	 ses	 «	compagnons	».	 Si	 nous	
comprenons	la	tendance	à	agir	selon	les	mêmes	principes	(c’est-à-dire	à	
reproduire	 ce	 qui	 a	 été	 acquis	 et	 jugé	 comme	 bon)	 comme	 l’élément	
constitutif	 du	 concept	 d’habitus,	 on	 peut	 affirmer	 que,	 au	 début	 de	 la	
pièce,	«	Adam	»	était	entièrement	façonné	par	son	habitus.		
Cet	habitus	a	surtout	été	forgé	par	l’affection	portée	par	le	mode	
d’écriture	 (c’est-à-dire	 par	 l’auteur	 sous-jacent)	 aux	 formes	 idéales	 (à	
savoir	les	genres	adoptés	par	la	littérature	courtoise).	Ce	«	cachet	»	a	été	
modelé	au	moment	où	 le	mode	d’écriture	se	constituait	peu	à	peu	une	
identité.	Le	milieu	culturel	 subissait	alors	 l’influence	de	 la	pensée	néo-
platonicienne.	Cette	poétique	invitait	tout	écrivain	à	se	plier	à	certaines	
exigences,	notamment	à	aspirer	à	 la	perfection,	à	 l’idéal	 (défini	par	 les	
institutions).	 Les	 consignes	 implicites	 n’entraînent	 certes	 pas	






et	 en	mesure	d’enthousiasmer	«	le	 jeune	Adam	»	ainsi	que	 son	compa-






que	 son	manque	 de	 talent	 et	 sa	 concentration	 trop	 épisodique	 consti-
tuent	un	obstacle	majeur	à	 l’accomplissement	d’un	objectif	aussi	ambi-
tieux.	 Par	 ailleurs,	 les	 caractéristiques	 naissantes	 de	 cet	 habitus	 si-
gnalent	une	perte	croissante	du	sens	des	réalités.	C’est	ainsi	que	les	pro-
vocations	du	«	fou	»	sont	beaucoup	plus	à	même	de	vivifier	l’imagination	










larité	 et	 la	 portée	 philosophique	 et	 théologique	 du	 genre	 qu’il	 envisa-
geait	de	quitter.	 Il	ne	se	faisait	aucune	illusion	sur	 le	sort	qui	serait	ré-
servé	 à	 l’étudiant	 avide	de	 connaissances	qu’il	 serait	 devenu.	 Ce	 chan-
gement	pourtant	était	devenu	incontournable,	car	l’habitus	acquis	s’était	
mis	 à	 limiter	 considérablement	 son	 libre	 arbitre.	 «	Adam	»,	 ayant	 pris	








sant	 deux	 visions	 du	 monde	 différentes	:	 l’une,	 néo-platonicienne	;	
l’autre,	aristotélicienne.	Par	néo-platonisme,	nous	avons	entendu	le	cou-
rant	philosophique	allant	de	Plotin	à	Proclus.	Ce	dernier	pense	que	plus	
une	 idée	 est	 générale	 et	plus	 elle	 est	 en	mesure	d’influencer	 l’être	hu-
main.	 Au	 XIIIème	 siècle,	 ce	 sont	 surtout	 Albert	 le	 Grand	 et	 Thomas	






Fondés	 sur	 la	 pensée	 néo-platonicienne	 chrétienne,	 les	 efforts	
déployés	au	sein	de	 la	poésie	du	Nord	en	vue	d’atteindre	 la	perfection	
n’ont	pas	apporté	 les	résultats	espérés	dans	 l’intervalle	écoulé	entre	 la	
jeunesse	d’«	Adam	»	et	 son	âge	adulte	;	bien	au	contraire	:	 ils	 semblent	
avoir	 été	 voués	 à	 l’échec,	 produisant	 des	 effets	 inverses	 aux	 effets	 re-
cherchés.	Le	«	médecin	»	situe	 l’origine	de	 la	crise	du	moment	à	 la	 fois	
dans	 l’idéologie	 aristotélicienne	 (c’est	 de	 plein	 gré	 que	 Haloi	
s’empoisonne	 avec	 du	 poisson	 avarié),	 et	 dans	 le	 processus	
d’autonomisation	 du	 système	 de	 règles,	 dépourvu	 désormais	 de	 tout	
lien	avec	 la	réalité.	Les	normes	 littéraires	ont	été	représentées	par	des	
normes	 éthiques	dans	 le	 texte	 initial	;	 une	 violation	des	normes	 en	 vi-
gueur	 revient	 à	 commettre	 un	 acte	 immoral	 (songeons	 au	 blâme	 pro-





mulées.	 La	 valeur	 d’un	 mode	 d’écriture	 se	 mesura	 à	 sa	 capacité	
d’adaptation.	 Cependant	 cette	 conformité	 ne	 devrait	 pas	 constituer	 le	
seul	moyen	 fiable	 de	 repérer	 des	 chefs-d’œuvre.	 En	 effet,	 d’aucuns,	 fi-
dèles	à	leur	habitus	(on	cultive	l’égoïsme	comme	idéal),	finirent	par	être	
atteints	 d’une	 maladie	 incurable	 –	 tel	 fut	 du	 moins	 le	 diagnostic	 du	
«	médecin	».	 Le	prix	de	 la	 «	guérison	»	:	 se	 libérer	des	 contraintes	 alié-
nantes	et	passer	outre	aux	instructions	émanant	des	institutions.	Certes,	
le	«	médecin	»	est,	 lui	aussi,	 en	 faveur	d’un	système	normatif,	mais	qui	
devrait	 faire	 l’objet	 d’un	 nouveau	 consensus.	 Car	 une	 prééminence	 du	














Selon	 «	Adam	»,	 la	 connaissance	 de	 soi	 ne	 s’acquiert	 pas	 toute	
seule,	il	faut	avoir	l’audace	de	se	tourner	vers	l’avenir	et	sa	réalité,	et	de	
s’y	 confronter.	Toutefois,	 cet	avenir-là	n’a	pas	été	déterminé	par	 le	 ca-










gage	 en	 est	 la	 manifestation	 la	 plus	 spectaculaire.	 L’habitus	 relatif	 à	
l’usage	de	la	raison	mettait	jusqu’alors	à	la	disposition	des	poètes	un	en-
semble	 déterminé	 de	 formes	 langagières	 et	 conceptuelles	 (de	 nature	
surtout	 théologique).	 Ce	 modèle	 conceptuel	 avait	 recueilli	 jusqu’alors	
l’unanimité	de	 la	 communauté	«	saine	».	Le	«	fou	»,	quant	à	 lui,	 l’utilise	
mal	à	propos,	ce	qui	confère	à	sa	pensée	un	caractère	irrationnel.	Sa	mé-
thode	:	il	recourt	soit	à	une	construction	conceptuelle	erronée,	soit	à	une	
construction	 conceptuelle	 fidèle,	 insérée	 toutefois	 dans	 un	 contexte	




donner	 plus	 qu’il	 ne	 possède,	 avoir	 raison	 à	 tout	 prix,	 n’aura	 comme	




voire	de	 l’empêcher	de	 l’assimiler.	Tout	changement	 implique	au	préa-
lable	la	disparition	de	ce	qui	existe	déjà	–	rappelons	que	le	fou	invoque	
le	 feu	 à	 plusieurs	 reprises	 dans	 le	 texte.	 A	 l’instar	 du	 feu	 invoqué,	 la	
force	destructive	du	«	fou	»	devrait	permettre	l’ouverture	à	la	nouveau-
té.	 Du	 point	 de	 vue	 néo-platonicien,	 les	 efforts	 acharnés	 du	 «	fou	»	
étaient	 voués	 à	 l’échec.	 En	 effet,	 seul	 le	 démuni	 est	 en	 mesure	 de	 se	
tourner	 vers	 la	 nouveauté	 sans	hésitation	 aucune	;	 en	 revanche,	 le	 dé-
tenteur	de	biens,	tel	«	Riquier	»,	aura	beaucoup	de	mal	à	s’engager	au	vu	
et	au	su	de	tout	le	monde	dans	la	résistance.	Difficile	de	renoncer	à	son	
habitus,	 construit	 sur	 le	 succès	 et	 une	 solide	 réputation.	 Cela	 ne	
l’empêche	toutefois	pas	d’innover,	bien	que	ce	ne	soit	que	sous	 le	cou-
vert	de	l’anonymat.		
En	 se	 réappropriant	 son	 passé,	 «	Adam	»	 a	 insufflé	 un	 change-
ment	 radical	à	 son	propre	habitus	culturel.	 Il	 rejette	 l’isolement	 social,	
auquel	 son	 habitus	 social	 le	 contraint,	 et	 tente	 de	 se	 rapprocher	 des	
autres,	notamment	de	«	Henri	»,	son	ancien	modèle,	doté	d’un	habitus	à	
dominante	 historique.	 Ce	 dernier,	 guère	 compatible	 avec	 l’idéalisme	
néo-platonicien,	 n’a	 pas	 peu	 facilité	 ce	 rapprochement.	 «	Adam	»	 ne	
cherche	pas	seulement	à	se	défaire	de	son	égoïsme	;	ce	qu’il	désire	sur-
tout	 c’est	 se	 sauver	 lui-même,	 c’est	 trouver	 la	 force	 de	 se	 sauver	 lui-




de	 la	 solidarité.	 Son	 ambition	:	 il	 aspire	 à	 transformer	 non	 seulement	














qualité	 qui	 ne	 change	 pas	 facilement	»206	 car	 il	 touche	 à	 «	une	 certaine	
perfection	».	Difficile	donc	de	le	remodeler,	et	ce	d’autant	plus	si	la	peur	
de	l’avenir	est	concomitante	à	ce	processus.	L’assistance	a	négligé	un	fait	
capital	:	 la	 poésie	 n’est	 pas	 à	même	 de	 se	 renouveler	 toute	 seule.	 En-
freindre	 les	 normes	 (modification,	 voire	 abandon	 des	 formes	 cano-
niques	en	usage,	choix	d’une	nouvelle	langue,	etc.)	reste	la	seule	possibi-
lité	 de	 faire	 évoluer	 les	 choses.	 Le	médecin	 n’avait	 d’ailleurs	 cessé	 de	
mettre	en	garde	les	modes	d’écriture	contre	les	dangers	émanant	d’une	
croyance	 fondée	 sur	 la	 raison	 faisant	 naître	 le	 doute	 face	 aux	 vérités	




L’habitus	 a	 fini	 par	 imposer	 sa	 loi	 à	 nouveau	 auprès	de	 la	 plupart	 des	
modes	 d’écriture	 et	 au	 détriment	 des	 nouveaux	 idéaux	 prônés	 par	
«	Adam	»	:	solidarité	et	renouvellement.		
	
Le	 sujet	 de	 notre	 second	 texte	 doit	 d’emblée	 faire	 face	 à	 une	
question	existentielle	:	l’habitus	est-il	vraiment	en	mesure	d’agir	sur	un	














général	 impossible	 de	 créer	 l’illusion	 d’une	 identité	 cohérente	 tout	 au	
long	de	l’œuvre	complète	d’un	sujet	(d’un	auteur).	S’il	est	vrai	que	le	su-
jet	 a	 conservé	 sa	 consistance	 par	 le	 truchement	 du	 sujet	 grammatical,	
les	consciences	partielles,	quant	à	elles,	ont	été	soumises	aux	effets	du	
temps,	 dès	 lors	 qu’elles	 se	 manifestent	 sous	 la	 forme	 de	 modes	
d’écriture	 partiels.	 Cette	 situation	 complique	 sensiblement	 la	 tâche	 du	
sujet	(et	la	nôtre)	de	conférer	à	la	création	littéraire	un	sens	global.		





sens	 de	 l’orientation	n’ont	 plus	 cours.	 Le	 sujet,	 représenté	 surtout	 par	
«	Hamm	»,	a	pris	conscience	de	 l’extrême	difficulté	de	modifier	un	sys-
tème	établi	 (notamment	 certains	modes	de	pensée	et	 schémas	 linguis-
tiques	 hérités	 des	 parents),	 car,	 en	 règle	 générale,	 ils	 agissent	 de	ma-
nière	inconsciente	(«	Negg	»	et	«	Nagg	»	se	manifestent	sans	avoir	été	in-
terpellés).	 Ils	asservissent	toute	perspective	d’avenir.	«	Hamm	»	est	dé-
cidé	 à	 mettre	 fin	 à	 cette	 forme	 de	 détermination	 réductrice	 en	
s’appuyant	 sur	 «	Clov	».	 L’acte	 libérateur	 en	 résultant	 a	 été	 bien	 mo-
deste.		








détermination.	 Celle-ci	 touche	 surtout	 l’emploi	 de	 la	 langue,	 précisons	
que	ce	n’est	pas	la	langue	en	soi	qui	est	déterminée,	mais	bien	les	possi-
bilités	d’ériger	des	frontières	dans	 le	cadre	de	 la	pratique	de	 la	 langue.	
En	d’autres	termes,	ce	n’est	pas	la	pratique	de	langue	en	soi	qui	est	dé-
terminée,	mais	la	marge	de	liberté	permise	par	l’habitus.		
L’enfant	 aperçu	 par	 «	Clov	»	 ne	 subit	 pas	 encore	 le	 poids	 d’un	
habitus	collectif	 touchant	à	 la	pratique	de	 langue	;	mode	d’écriture	no-
vice,	 il	 ne	 dispose	 pour	 le	moment	 que	 des	 traits	 hérités	 de	 «	ses	 pa-
rents	»	 et	 qu’il	 met	 en	 œuvre	 sans	 les	 soumettre	 à	 une	 réflexion.	 Cet	
«	enfant	»	 est	 dépourvu	d’un	 langage	propre,	 sa	 conscience	 rationnelle	
n’étant	pas	tout	à	fait	développée.	Il	n’a	donc	pas	encore	réussi	à	objec-





d’être	 pétri	 de	 l’influence	 parentale	 (comme	 c’est	 encore	 le	 cas	 de	
«	Hamm	»).	 Se	 détacher	 des	 caractéristiques	 parentales	 signifie	 choisir	
entre	 un	 langage	 à	 dominante	métaphorique	 ou	 à	 dominante	 concep-






Certains	 traits	 du	 mode	 d’écriture	 du	 sujet	 nous	 livrent	 des	 indices	












rée	 comme	objective,	 linéaire	 et	 progressive.	Dans	 le	 second	 cas	de	 fi-
gure,	 les	actions	acquièrent	un	caractère	unique,	déterminé	(aspiration	
à	 la	 perfection).	 Les	 rituels	 chrétiens,	 récurrents,	 et	 en	 partie	 aliénés	
(épreuve	du	pouce	christianisée)	sont,	eux	aussi,	des	événements	singu-
liers,	 liés	 à	 l’histoire	 du	 salut.	 En	 lieu	 et	 place	 d’un	 retour	 éternel	 du	







d’une	mission	 ambitieuse.	 Temporalité	 et	 évanescence	 furent	 toujours	
envisagées	de	concert.	Tout	sujet	concerné	la	ressentit	comme	une	me-
nace.	 Dès	 lors	 une	 question	 lancinante	 se	 posa	:	 comment	 faire	 face	 à	




son	 propre	 impact,	 le	 poids	 du	 hasard).	 Selon	 la	 conception	 du	 temps	
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adoptée,	 les	 résultats	 obtenus	 furent	 très	 différents.	 Une	 seule	 cons-
tante	:	le	temps	est	un	thème	constitutif	des	deux	textes	étudiés.		
Dans	 le	 premier	 texte,	 l’intrigue	 et	 ses	 personnages	 se	 situent	
dans	un	lieu	historique	;	par	ailleurs	un	rapport	étroit	est	établi	avec	le	
lieu	fictif	de	la	création	littéraire,	ce	qui	permit	de	nouer	des	liens	entre	
le	 temps	 de	 l’histoire	 et	 le	 temps	 fictif	 vécu,	 et	 de	 proposer	 ainsi	 une	
nouvelle	manière	d’appréhender	 la	 corrélation	 existant	 entre	 le	 temps	
vécu	individuel	des	personnages	et	le	temps	général	universel	des	évé-
nements.	 La	 force	poétique	du	 Jeu	 de	 la	 Feuillée	 réside	pour	une	 large	
part	dans	ce	nouvel	éventail	de	possibilités	de	comprendre	la	pièce	–	du	
moins,	 pour	 ceux	 qui	 adhérent	 à	 cette	 forme	 d’approche.	 En	 effet,	 se	
pencher	sur	le	thème	du	temps	signifie	découvrir	une	nouvelle	forme	de	




par	 le	mode	d’écriture	«	Adam	»	 inscrit	 au	cœur	du	présent.	Temps	de	
l’initiative,	le	présent	se	devait	de	respecter	le	passé	et	d’offrir	des	pers-
pectives.	L’innovation	qui	en	résulte,	traduisant	une	rupture	au	sein	de	
la	 continuité,	 avait	pour	 tâche	d’intervenir	dans	 le	 cours	de	 la	produc-
tion	littéraire,	de	lui	donner	une	nouvelle	orientation.	A	la	recherche	de	
nouveaux	 moyens	 langagiers,	 «	Adam	»	 a	 recouru,	 dans	 un	 premier	
temps,	 à	 une	 forme	 conventionnelle	 de	 représentation	:	 le	 congé.	 Les	
conventions	régissant	l’organisation	structurelle	de	ce	genre	ainsi	que	la	
trame	du	récit	ont	été	radicalement	transformées,	au	point	d’en	devenir	
méconnaissables.	 Assister	 à	 la	métamorphose	 formelle	 de	 cette	 forme	
sur	 scène,	 c’est	 assister	 d’une	 certaine	 manière	 au	 processus	 même	
d’abstraction.	Le	moyen	d’y	parvenir	:	la	langue,	le	travail	du	poète	sur	le	
matériau	linguistique.	Cette	approche	novatrice	et	le	recours	à	une	nou-
velle	 langue	 a	 permis	 d’illustrer	 une	 transition	 importante	:	 le	 présent	
prend	congé	du	passé	pour	annoncer	l’avenir.	Le	poids	accordé	au	pré-
sent	renvoie	à	la	conception	augustinienne	du	temps.		











porte-parole	 d’une	 esthétique.	 Précisons	 que	 ce	 renoncement	 à	 l’idéal	
passe	par	 la	 langue.	Habités	 et	 guidés	par	 la	 croyance	en	 la	perfection	
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atemporelle,	 les	 modes	 d’écriture	 concilient	 savoir	 et	 expérience,	 as-
semblent	 en	 un	 tout	 harmonieux	 les	 fonctions	 constitutives	 à	 l’œuvre	
dans	un	 texte	 littéraire.	Cette	 littérature,	pour	voir	 le	 jour,	 requiert	un	
mode	d’écriture,	 lui	 aussi,	 parfait.	 Le	mode	d’écriture	 sur	 la	 voie	 de	 la	
perfection	 se	 voit	 par	 la	 suite	 contraint	 de	 transférer	 son	 être	 céleste,	
acquis	dans	 le	 cadre	de	 sa	quête	d’éternité,	dans	 le	 temps	 linéaire	 ter-
restre.	La	conception	du	temps	augustinienne	est	omniprésente.	Le	pré-




Mûr	 et	 expérimenté,	 «	Adam	»	 remet	 en	 question	 une	 idée	 qui	
l’avait	enthousiasmé	dans	sa	jeunesse	:	celle,	évoquée	plus	haut,	de	faire	
converger	 capacités	 propres	 et	 idéal	 extérieur.	 Comme	 on	 l’apprend	
plus	loin,	«	Adam	»,	se	soumettant	à	dessein	au	joug	de	la	raison,	a	tenté	





plus	que,	 prisonniers	de	 la	 temporalité	 linéaire	 et	de	 ses	 corollaires,	 il	
nous	est	impossible	d’élever	notre	propre	individualité	au	rang	de	la	gé-
néralité,	 en	 vue	 de	 les	 confondre.	 Cette	 démarche	 s’est	 d’ailleurs	 tou-
jours	soldée	par	un	échec.	En	outre,	on	peut	se	demander	si	la	langue	est	
à	même	de	se	rapprocher	par	des	moyens	poétiques	d’une	langue	abso-
lue.	 «	Adam	»	 aspire	 à	 un	 compromis	 entre	 imagination	 et	 raison,	 à	
même	 toutefois	 de	mener	 à	 l’émancipation	 de	 la	 poésie	 dans	 le	 giron	
d’une	raison	dépourvue	d’orientation	néo-platonicienne.	Les	caractéris-
tiques	de	cette	poésie	devraient	s’apparenter	à	celles	du	texte	que	nous	
avons	 sous	 les	 yeux	:	 incomplétude,	 pluralité,	 prise	 en	 compte	 du	 laid	
pour	n’en	citer	que	quelques-unes.	«	Adam	»	se	trouve	ainsi	à	mi-chemin	
entre	un	mode	d’écriture	du	moi	à	 la	recherche	de	son	identité	et	d’un	




l’éternité	 se	 trouvent	 réunis	 en	 l’homme	;	 désormais,	 ce	 n’est	 plus	
l’éternité	qui	est	au	centre	de	ses	préoccupations,	mais	 la	 temporalité	;	
l’ordre	des	priorités	s’en	trouve	inversé.	«	Adam	»	a	pris	conscience	que	
la	 beauté	 dépourvue	 de	 la	 dimension	 humaine	 n’était	 pas	 extensible	:	
seule	l’imagination	poétique	permet	au	monde,	notamment	culturel,	de	
gagner	en	beauté,	voire	de	toucher	à	 la	perfection.	Cette	dernière	a	été	
introduite	dans	 le	monde	sous	 l’emprise	d’«	amor	»	(croyance	en	 la	ré-
vélation	?).	 Un	 doute	 plane	 ainsi	 toujours	 sur	 ce	 genre	 d’approche.	 Le	
néo-platonicien	 peut	 donc	 affirmer	 se	 souvenir	 de	 l’idéal	 éternel,	 le	
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théologien	être	habité	par	la	croyance	en	la	révélation.	La	poésie,	quant	
à	 elle,	 a	 toujours	 su	 créer	 sa	 propre	 réalité.	 Le	 jeune	 poète,	 plein	
d’enthousiasme,	s’en	est	fait,	lui	aussi,	une	image	précise	;	cependant,	ce	
n’est	 qu’une	 fois	 dégrisé	 qu’il	 s’apercevra	 de	 son	 erreur	 de	 jugement	;	
tout	n’était	que	 leurre.	Toutefois,	 «	Adam	»	a	également	 réalisé	que	 les	







et	 genres.	 «	Adam	»	a	décidé,	dans	 la	douleur,	de	mettre	 fin	 à	 cette	 fu-






l’origine	 de	 la	 réflexion	 critique	 amorcée	 par	 le	 mode	 d’écriture	
«	Adam	»,	suscitant	une	sorte	de	prise	de	conscience	aiguë	de	la	tempo-
ralité.	Thomas	d’Aquin	accorde	à	Aristote	une	place	de	choix	au	sein	des	
philosophes	antiques.	Cette	 tolérance	ne	 fut	pas	sans	contribuer	 large-
ment	 à	 la	diffusion	de	 sa	pensée,	de	 sa	 conception	du	 temps.	 La	 scène	
des	 bigames,	 les	 déclarations	 de	 «	Henri	»	 semblent	 entretenir	 un	 lien	
étroit	 avec	 ces	événements.	Quoi	qu’il	 en	 soit,	nous	avons	assisté	dans	
cette	scène	à	une	rencontre	entre	l’histoire	et	la	fiction	:	les	propos	his-
toriques	de	«	Henri	»	n’étaient	pas	dépourvus	d’éléments	fictifs.	Par	ail-
leurs,	 cette	 scène	 fictive	 produit	 son	 effet	 en	 s’inspirant	 d’événements	
historiques.	On	ne	peut	s’empêcher	de	s’interroger	sur	les	parts	respec-
tives	de	fiction	et	de	réalité	:	sur	le	champ	d’intervention	du	temps	éter-







avec	 insistance	:	 le	 conflit	 entre	 les	 conceptions	 aristotélicienne	 et	 au-
gustinienne	 du	 temps.	 Le	 temps	 aristotélicien	 s’oriente	 en	 fonction	 du	
mouvement,	notamment	du	mouvement	des	planètes.	Cyclique,	le	temps	
n’a	 ni	 début,	 ni	 commencement.	 Un	 représentant	 typique	 de	






du	 savoir	 autonome.	 Si	 l’on	 élargit	 ce	 principe,	 on	 pourrait	 émettre	
l’hypothèse	 selon	 laquelle	 chaque	 domaine	 du	 savoir	 obéit	 à	 une	 con-
ception	du	 temps	particulière.	«	Adam	»	semble	s’être	posé	 la	question	
de	savoir	si	 la	conception	augustinienne	du	temps	doit	désormais	 faire	
place	 à	 une	 conception	 cyclique	 (l’existence	 des	 fées	 le	 suggère).	 Les	
modes	d’écriture	amis	ne	partagent	pas	le	même	avis	sur	cette	question.	
«	Riquier	»	reste	 fidèle	à	son	ancienne	conception	du	 temps	:	du	moins	
est-ce	 ce	 qu’il	 laisse	 transparaître	 au-dehors	 (en	 tant	 que	 mode	










ne	 citer	 que	 quelques	 exemples,	 met	 en	 lumière	 une	 conception	 du	
temps	plutôt	cyclique.	«	Sommeillon	»,	quant	à	lui,	figure	davantage	une	
conception	 du	 temps	 augustinienne.	 Cependant,	 il	 tente	 l’impossible	:	
concilier	 la	 conception	 augustinienne	 et	 la	 conception	 cyclique	 du	
temps.	On	ne	manque	pas	de	lui	adresser	de	vifs	reproches	:	la	malhon-
nêteté	et	l’incompétence.		
Le	 beau	 intemporel	 ne	 semble	 pas	 être	 le	 seul	 facteur	 capable	
d’exercer	 un	 effet	 bienfaisant	 à	 long	 terme	;	 le	 patrimoine	 intellectuel	
légué	par	 l’autorité	(représenté	par	 les	reliques)	 joue	un	rôle	similaire.	
Cette	dernière	avait	 accédé,	personnellement,	 à	une	partie	de	 la	 vérité	
émanant	de	la	révélation.	L’effet	miraculeux,	avéré	pour	bon	nombre	de	
personnes,	 de	 cet	 héritage	 a	 été	 sévèrement	 remis	 en	 question	 par	 le	
«	fou	».	 Au	 réalisme	 des	 idées	 (atemporelles),	 fondement	 de	
l’atemporalité	de	l’autorité,	il	oppose	le	réalisme	des	choses	singulières.	
Le	recours	à	des	concepts	généraux	ne	devrait	pas	nous	 induire	en	er-
reur	:	 tout	 ordre	 des	 choses	 n’est	 qu’une	 simple	 construction	mentale	
mise	en	mots	(flatus	vocis).	On	a	donc	davantage	eu	affaire	à	des	paroles	
qu’à	des	 réalités	physiques	extérieures.	Cette	vérité	 a	 été	 soumise	à	 la	
temporalité.	 Déjà	 Abélard	 (auquel	 nous	 trouvons	 une	 allusion	 dans	 le	
texte	par	le	biais	de	la	castration)	a	proposé	un	compromis	à	cette	situa-
tion	 controversée.	 Au	 XIVème	 siècle,	 Guillaume	 d’Ockham	 fondera	 sa	
théorie	 de	 la	 pensée	moderne	 post	 scolastique,	 sur	 le	 conceptualisme	
d’Abélard.	Signalons	qu’«	Adam	»,	en	dépit	de	tous	les	efforts	fournis	en	
vue	 de	 s’ennoblir,	 reste	 fortement	 attaché	 aux	 aspects	 du	 temps	 –	 en	








substantielle	;	 le	 rapport	 à	 la	 temporalité	 s’en	 trouve,	 lui	 aussi,	 sensi-
blement	 affecté.	 Cet	 état,	 comme	 notre	 lecture	 l’a	montré,	 fut	 ressenti	
par	«	Adam	»	comme	une	maladie.	Il	ne	fut	d’ailleurs	pas	le	seul	à	porter	
le	même	jugement	sur	la	situation	du	moment.	Le	médecin	diagnostique	
une	maladie	grave	dont	 la	cause	serait	à	 trouver	dans	 la	perte	du	sens	









zons.	 Faire	 appel	 à	 «	Henri	»,	 un	mode	 d’écriture	 égoïste,	 sans	 aucune	
prise	sur	les	problèmes	du	moment,	sans	aucune	évolution	à	faire	valoir,	
ne	 présente	 aucun	 intérêt.	 La	 nouvelle	 poésie,	 elle	 aussi	 d’inspiration	






mètres	 afin	 de	 faire	 étudier	 son	 cas	 par	 celui-ci.	 Au	 XIIIème	 siècle,	 ce	
sont	 surtout	 les	 franciscains	 qui	 cultivent	 un	mysticisme	 imprégné	 de	
néo-platonisme.	L’union	ne	se	produit	pas	sous	la	forme	d’un	vécu	réel,	
mais	 par	 le	 biais	 de	 la	 spiritualité,	 entraînant	 une	 suppression	 de	
l’espace	 et	 du	 temps.	 Pour	 cette	 opération,	 le	 «	médecin	»	 a	 besoin	 de	
l’aide	d’un	mystique	chrétien,	 «	Rainelet	»,	qui	 christianise	un	 rituel	ne	
ressortissant	 pas	 à	 la	 mystique	 chrétienne	 (l’épreuve	 du	 pouce).	
«	Adam	»	et	 le	«	médecin	»	s’accordent	sur	un	point	:	 tous	deux	privilé-
gient	 une	 approche	 personnelle	 anti-institutionnelle.	 Par	 ailleurs,	 tous	











s’est	 tourné	 vers	 un	 avenir	 susceptible	 d’entraîner	 une	 détermination	
quantitative,	 et	 ainsi	 de	 lui	 assurer	 une	 meilleure	 qualité	 de	 vie.	
«	Adam	»	prend	congé	du	monde	néo-platonicien	–	dans	lequel	les	idées	




à	quoi	 il	aspire,	 c’est	un	renouvellement	 intellectuel.	La	naissance	d’un	
nouveau	 mode	 d’écriture	 novateur	 est	 devenue	 indispensable	;	 toute-
fois,	 contrairement	 au	 «	dervé	»,	 celui-ci	 ne	 devrait	 pas	 oublier	 ses	 ra-
cines	religieuses.	Le	théâtre	ne	devrait	pas	avoir	pour	mission	de	repré-
senter	la	vérité	absolue,	les	interventions	de	l’éternité	dans	le	présent	:	il	
devrait	 davantage	 pressentir	 l’avenir	 et	 défricher	 de	 nouvelles	 voies	








celle-ci,	 de	 nature	 néo-platonicienne,	 négligeait	 entièrement	 la	 dimen-
sion	historique,	 chère	à	 «	Henri	».	Rappelons	que	nous	avons	établi	 un	
parallèle	entre	le	mode	d’écriture	de	Henri	et	celui	de	Rutebeuf.	La	poé-
tique	 de	 «	Henri	»,	 préoccupée	 avant	 tout	 d’historiographie,	
d’événements	 concrets,	 inscrits	 dans	 l’histoire	 du	 salut,	 de	 sa	 propre	
existence,	 n’offre	 guère	 de	 place	 à	 la	 pensée	 spéculative,	 à	 laquelle	
«	Adam	»	aspire.	




ou	 si	 elle	 dépendait	 des	 forces	 du	 destin.	 Vivement	 intéressé	 par	 ces	
dernières,	il	les	invoque	:	c’est	alors	qu’apparaissent	trois	forces	«	natu-
relles	»	puissantes	:	 les	 trois	possibilités	 fondamentales	de	 l’expression	
langagière	de	la	littérature.	Le	degré	d’affinité	entre	un	mode	d’écriture	
et	un	genre	basique	(décrit	dans	le	texte	par	la	sympathie	éprouvée	par	
une	 fée	à	 l’égard	d’un	personnage)	dépend	du	caractère	 inné	du	mode	
d’écriture	;	 le	 hasard	 en	 est	 donc	 l’instigateur.	 Une	 chose	 est	 sûre	:	 le	
genre	basique	dominant	du	moment	semble	être	à	même	de	décider	du	
sort	 futur	 d’un	 mode	 d’écriture.	 Ici,	 les	 trois	 genres	 basiques	 tentent	





récurrente	de	 ces	 forces,	 chacune	exerçant	 son	pouvoir	 à	 tour	de	 rôle,	
laisse	penser	à	une	conception	cyclique	du	temps.	Dans	le	cadre	de	cette	
conception,	le	hasard	(la	fortune)	joue	un	rôle	dominant.		










cours	 de	 l’histoire	:	 «	fortes	 fortuna	 adiuvat	»,	 comme	 le	 dit	 si	 bien	 un	
proverbe	romain.		
«	Adam	»	 souhaite	 savoir	 quels	 genres	 basiques	 ont	 les	 meil-
leures	 chances	 de	 connaître	 un	 succès	 durable.	 Par	 ailleurs,	 à	 chaque	











Le	 destin	 n’a	 pas	 fait	 fléchir	 «	Adam	»,	 nous	 ne	 trouvons	 aucun	
signe	de	 fatalisme	 chez	 lui	;	 il	 donne	 l’impression	de	 connaître	 exacte-
ment	 la	réponse	qu’il	 faut	apporter	à	son	époque.	«	Leurin	 le	Cavelau	»	
lui	a	montré	la	voie.	Une	fois	qu’on	a	touché	le	fond,	il	suffit	d’utiliser	sa	
force	à	bon	escient	afin	de	pouvoir	entrevoir	une	 remontée.	Sa	poésie,	
semblable	 à	 un	 pressentiment,	 une	 prémonition,	 devrait	 dépasser	 le	
présent.	 La	 création	artistique	 future	d’«	Adam	»	peut	 être	vue	 comme	
non	fataliste.		
Il	 en	découle	que	 langue,	 conscience	et	 collectivité	 sont	 surtout	
des	produits	du	temps	et	du	destin.	Après	avoir	rencontré	les	forces	du	
destin,	«	Adam	»	s’est	rendu	en	un	 lieu	profane	consacré	à	 la	 transmis-
sion	du	savoir	didactique	(la	taverne,	lieu	opposé	à	l’église)	;	lieu	par	ex-
cellence	 permettant	 d’assouvir	 toute	 faim,	 toute	 soif	 intellectuelle.	 En	
cet	 endroit,	 l’efficience	de	 chacune	des	 branches	 est	 soumise	 au	dictat	













manière	 dont	 il	 est	 appréhendé	;	 ni	 la	 littérature	 produite	 par	 le	
«	moine	»,	ni	celle	à	 laquelle	on	a	accordé	une	grande	valeur.	Précisons	









début	 de	 la	 pièce	 que	 le	monde	 extérieur	 n’était	 plus.	 Rien	 de	 surpre-
nant	 donc	 à	 ce	 que	 le	 temps	 subjectif	 acquière	 une	 véritable	 portée	 à	
une	 époque	 entièrement	 dépourvue	 de	 péripéties.	 Il	 en	 découla	 une	
conception	du	 temps	 tout	à	 fait	novatrice	par	rapport	à	celle	que	nous	
avons	 rencontrée	 dans	 la	 première	 pièce.	 La	 temporalité,	 en	 tant	 que	
durée,	se	réfère	uniquement	à	la	conscience	propre	d’un	sujet.	Il	est	in-
téressant	 de	 noter	 l’absence	 quasi	 totale	 d’adverbes	 de	 temps	 dans	 le	
texte.	 Le	 sujet	 n’a	 pas	 pris	 conscience	 de	 sa	 propre	 durée	 en	 tant	
qu’identité	une	et	 indivisible,	en	tant	qu’interprétation	d’unités	 tempo-
relles,	elles-mêmes	constitutives	d’une	unité	identitaire.	Le	sujet	se	sub-
divise	 plutôt	 en	 plusieurs	 modes	 d’écriture	 agissant	 ensemble,	 en	
«	Hamm	»,	«	Clov	»,	«	Nagg	»	et	«	Nell	».	














suite	 temporelle,	 fondement	 indispensable	 à	 toute	 action	 sensée	 (ins-






proche.	 Le	 temps	 est	 pour	 «	Hamm	»	 étroitement	 lié	 au	 destin	 de	 ses	
«	parents	»,	 de	 «	Clov	»	;	 c’est	 un	 temps	 appréhendé	 sous	 l’angle	 histo-
rique.	 Ce	 fardeau	 pèse	 lourd	 sur	 ses	 épaules	:	 une	 lutte	 acharnée	
s’engage	 contre	 le	pouvoir	de	 cette	 instance	;	 ses	«	parents	»	devraient	
mourir	;	 «	Clov	»	 et	 son	enthousiasme	pour	 le	 temps	objectif	 devraient	




et	 de	 la	 disparition	 de	 concepts	 ici	 littéraires	 –	 qui	 s’offre	 à	 nos	 yeux,	






d’autrefois.	 Cette	 forme	 d’autoréflexion	 de	 la	 conscience	 partielle	 pré-
sente	 un	 caractère	 objectif.	 «	Clov	»	 ne	 partage	 pas	 cet	 avis,	 seules	 les	
observations	d’autrui	permettant	à	tout	un	chacun,	selon	lui,	de	se	per-
cevoir	 comme	un	 être	 limité	 dans	 la	 temporalité	 linéaire	 collective	 (la	
nature	ne	nous	a	pas	oubliés).		
La	nature	reflète	ici	le	passage	du	temps.	Si	le	temps	avait	oublié	
«	Hamm	»,	 son	 impact	n’aurait	 subi	 aucun	affaiblissement	;	 en	d’autres	
termes,	ce	mode	d’écriture	aurait	connu	un	succès	constant,	capable	de	
l’amener	à	 rejoindre	 les	 grands	 classiques.	A	 la	question	 lancinante	de	











Plus	 le	 temps	 passe	 et	 plus	 «	Clov	»	 se	 fait	 le	 concurrent	 de	
«	Hamm	»,	 prenant	 la	 forme	 d’un	 discours	 philosophico-poétique.	






«	Hamm	»	 tente	 ainsi	 d’imposer	 à	 «	Clov	»	 une	 conception	 cy-
clique	du	temps,	alors	que	ce	dernier	en	cultive	en	particulier	une	con-
ception	linéaire.	Le	temps	objectif	(et	ainsi	 l’ordre	en	découlant)	a	per-
mis	 à	 «	Clov	»	 de	 marquer	 son	 époque	 de	 son	 empreinte.	 En	 effet,	 le	





Rien	 d’étonnant	 donc	 à	 ce	 que	 les	 «	plantes	 cultivées	»	 par	 «	Clov	»	 ne	
s’épanouissent	 pas	 comme	 elles	 auraient	 dû.	 La	mort	 du	 grain	 de	 blé	
(Jean	 12,	 20-33)	 et	 la	 naissance	 d’une	 nouvelle	 plante	 suggèrent	 une	
conception	 cyclique	 du	 temps	 sur	 le	 plan	 du	 texte	 initial.	 En	 d’autres	
termes,	les	textes	de	théorie	littéraire	sont	soumis,	eux	aussi,	à	la	cyclici-
té	(déclin	et	épanouissement	alternent	avec	régularité)	;	 le	désir	de	 les	
intégrer	 dans	un	modèle	 temporel	 linéaire	 en	 vue	de	 leur	 conférer	 un	
caractère	de	longévité	a	échoué.		
«	Hamm	»	a	tenté	d’attacher	«	Clov	»	à	son	historicité	par	le	biais	
de	 ses	 récits,	 tout	 en	 sachant	 par	 expérience	 qu’on	 ne	 peut	 pas	 vivre	
seulement	dans	le	présent	historique.	La	description	du	temps	et	de	ses	








dernières	 scènes	 grâce	 à	 l’apparition	 de	 l’enfant	 (un	 nouveau	 mode	















été	 limitée	 à	 l’homme	 en	 tant	 qu’auteur	 et	 que	 poète.	 Cette	 approche	
nous	a	permis	de	mieux	saisir	 les	enjeux	de	 l’activité	 littéraire	propre-
ment	dite	:	 sa	 raison	d’être,	 son	 impact	 sur	 le	monde	culturel,	 le	pour-
quoi	et	le	comment	de	son	évolution,	de	son	déclin.		
Nous	 y	 avons	 également	 vu	 s’y	 refléter	 une	 certaine	 forme	
d’autoréférentialité,	 une	 tentative	 réussie	 pour	 l’auteur	 de	 mettre	 en	
scène	 sa	 propre	 création	 littéraire,	 en	 tant	 que	 sujet.	 Pour	 qu’un	 sujet	
puisse	 se	 connaître	 lui-même,	 deux	possibilités	 s’offrirent	 à	 lui	:	 dialo-





nement	 comprend	 une	 dimension	 temporelle,	 de	 même	 que	 tout	 acte	
humain	 est	marqué	 par	 son	 habitus.	 A	 la	 recherche	 des	 équivalences,	
nous	 nous	 sommes	 fondée	 sur	 l’évidence	 suivante	:	 tout	 sujet	 dispose	




lon	Husserl,	 la	 conscience	 est	 le	 présent	 vivant	de	 sa	matière	;	 elle	 est	
une	 conscience	 de	 quelque	 chose.	 Les	 textes	 l’ont	montré	:	 la	manière	
d’accéder	aux	 informations	de	 la	mémoire	dépend	de	 la	conception	du	
temps	prônée	par	le	sujet	à	un	moment	donné.	Cette	conception,	intério-
risée	 par	 le	 sujet,	 nous	 a	 donné	 la	 clef	 pour	 comprendre	 comment	 la	
conscience	est	constituée	et	comment	elle	agit	dans	la	littérature.	Nous	





tamment	 entravée	 par	 le	 passé,	 par	 la	 transmission	 de	 connaissances,	
par	 les	usages	de	 l’environnement	culturel	en	action	et	par	ses	 institu-
tions.	C’est	ce	que	nous	avons	appelé	«	l’empreinte	de	l’habitus.	»	
Les	 deux	 textes	 font	 apparaître	 deux	 réalités,	 l’une	 concrète	 et	
explicite,	 l’autre	 virtuelle	 et	 implicite.	 Les	 éléments	 poétiques	 (à	




vers	 constitue	 chez	nos	deux	 auteurs	 l’essence	de	 la	 poésie,	 contraire-
ment	 à	 l’habitus	 traditionnel	 du	 moment210.	 Il	 est	 vrai	 que	 la	 poésie	
existe	 également	 d’une	 certaine	 manière	 hors	 de	 l’art,	 en	 tant	
qu’objectivité.	 Il	en	est	de	même	de	 la	philosophie.	Si	cette	dernière	 fi-
gure	la	connivence	avec	la	vérité	;	la	poésie	de	nos	auteurs	figure	la	con-
nivence	 avec	 le	 quotidien.	 Cette	 relation	 tissée	 avec	 l’ordinaire	 res-
semble	 à	 un	 processus	magique	 qui	métamorphose	 le	 banal,	 en	 autre	
chose	de	plus	précieux	;	une	plus-value	qu’il	aurait	été	dommage	de	ne	
pas	 voir.	 Ainsi	 transformés	 par	 magie,	 le	 quotidien,	 l’éphémère,	
l’insignifiant,	nous	ont	poussée	à	réfléchir	;	ils	ont	ouvert	la	voie	à	la	ré-
flexion	littéraire	et	philosophique.	La	temporalité	et	l’habitus,	ces	forces	
puissantes	 agissant	 au	 cœur	 de	 l’existence	 (non	 seulement)	 littéraire,	
ont	 pu	 déployer	 pleinement	 leur	 effet.	 Ce	 qui	 nous	 a	 particulièrement	
fascinée,	c’est	de	voir	se	dérouler	devant	nos	yeux	la	vie	littéraire,	mise	
en	scène	sans	artifice.	Le	manque	de	 logique	apparent	de	certains	pro-








Le	 choix	 de	 la	 méthode	 n’a	 malheureusement	 pas	 permis	
d’accorder	à	 l’aspect	humoristique	du	 texte	 toute	 la	place	qui	 lui	 reve-












maîtrise	 du	 langage	;	 seul	 le	 corset	 idéologique	 imposé	 à	 l’expression	
	
210	 Jehan	Bodel	inséra,	lui	aussi,	des	scènes	réelles	dans	son	œuvre.	Quant	au	





Nombreux	 sont	 les	 philosophes	 qui,	 au	 cours	 des	 derniers	
siècles,	ont	abordé	la	question	du	temps.	Quelle	que	soit	l’approche	dé-
veloppée,	 le	 temps	résiste	à	 toute	définition	simple.	Les	nouveaux	mo-
dèles	 s’accordent	 sur	 un	 point	 fondamental	:	 il	 existe	 deux	 formes	 de	
temps,	l’un	universel	(objectif)	qui	se	rapporte	au	monde,	l’autre	indivi-
duel	 (vécu)	 qui	 se	 rapporte	 au	 sujet.	 Traiter	 de	 la	 problématique	 du	
temps	équivaut	à	 se	 tourner	vers	 les	œuvres	philosophiques	qui	 abor-
dent	ce	thème,	ainsi	que	vers	les	genres	littéraires	s’y	référant.	Ces	der-
niers	 ne	 tentent	 pas	 d’expliquer	 le	 temps	 (et	 de	 manière	 indirecte	
l’existence	humaine,	le	monde),	mais	d’illustrer	cette	problématique	par	




discours	 littéraire	 une	 dimension	 métaphysique,	 même	 s’il	 n’est	 pas	
question	 de	 fournir	 une	 réponse	 à	 des	 interrogations	 métaphysiques.	





qui	 existe,	 l’habitus	 garantissant	 en	 revanche	 sa	 sauvegarde,	 du	moins	
pour	ce	qui	concerne	le	comportement	humain.	Nous	nous	sommes	éga-
lement	penchée	sur	le	comportement	des	modes	d’écriture	face	à	la	fuite	
du	 temps,	 ainsi	 que	 sur	 leurs	 habitudes	 fortement	 ancrées	 dans	 leur	
quotidien.		
La	 nouveauté,	 sous	 l’emprise	 de	 l’habitus,	 recourt	 souvent	 au	
passé,	et	fait	ainsi	apparaître	le	caractère	temporel	des	textes.	Ce	procé-
dé	 n’est	 pas	 nécessairement	 perçu	 comme	 un	 atout.	 «	Adam	»	 portait	
une	 grande	 admiration	 à	 un	 mode	 d’écriture	 suranné	 «	Henri	»	;	




une	 certaine	 continuité	 et	 consolider	 leur	 identité.	 C’est	 surtout	 le	 cas	
d’«	Adam	»	 et	 de	 «	Hamm	»,	 en	 quête	 d’une	 écriture	 libérée	 de	 toutes	








Par	 ailleurs,	 nous	 nous	 sommes	 également	 intéressée	 aux	 élé-
ments	 particuliers	 du	 texte,	 susceptibles	 de	 nous	 fournir	 des	 rensei-
gnements	précieux	 sur	 la	 caractérisation	d’un	mode	d’écriture,	 c’est-à-
dire	aux	éléments	présentant	une	certaine	durée.	 Ils	garantissent	ainsi	
l’identité	 du	 mode	 d’écriture	 pour	 un	 certain	 laps	 de	 temps.	 Ces	 élé-
ments	furent	créés	par	une	conscience	en	particulier,	plus	précisément	
par	 plusieurs	 consciences	 partielles.	 Plusieurs	 d’entre	 eux,	 participant	
de	l’habitus,	ont	acquis	un	statut	distinctif	dans	la	mesure	où	ils	échap-
pent	de	manière	provisoire	à	la	temporalité.		
La	 représentation	 du	 temps	 est	 double	 dans	 nos	 textes	:	 nous	
avons	 d’une	 part	 une	 réalité	 passée	 (incarnée	 par	 «	Henri	»,	 les	 «	pa-
rents	»	de	«	Hamm	»,	ainsi	que	«	Hamm	»,	en	tant	que	«	père	»),	d’autre	
part	une	réalité	 future	possible	(incarnée	par	«	Adam	»,	par	 l’«	enfant	»	
découvert	 par	 «	Clov	»).	 Le	 présent	 figure	 ainsi	 le	 temps	 augustinien	
d’une	période	de	transition	culturelle.	Les	personnages,	quant	à	eux,	vi-
vent	 dans	 différentes	 temporalités,	 celles	 qui	 conditionnent	 leur	 exis-






nement	dépourvu	de	 contours	 distincts.	Nous	 avons	 compris	 l’absence	




Les	 événements	 culturels	 majeurs,	 souvent	 marqués	 par	 une	
conception	temporelle	distincte	propre	à	une	époque,	sont	capables	de	
déstabiliser	 un	 sujet	 littéraire	 qui	 portera	 dès	 lors	 une	 attention	 plus	
grande	 à	 son	 habitus.	 Ce	 dernier	 permet	 une	meilleure	 orientation	 au	
quotidien,	 fournit	 des	 stratégies	 efficaces	 pour	 affronter	 les	 difficultés	
de	 la	vie.	Par	ailleurs,	 il	contribue	pour	une	 large	part	à	 la	constitution	
de	 l’identité,	 en	 empêchant	 une	 éventuelle	 scission	 du	 sujet	 aux	 prises	
avec	le	temps	objectif.	Il	est	le	résultat	d’une	longue	expérience	faite	au	
contact	 d’objets	 issus	 du	 monde	 culturel,	 et	 de	 longs	 échanges	 avec	
d’autres	 sujets	 littéraires.	 Ce	 processus	 permet	 d’acquérir	 des	 disposi-
tions	 durables	 dont	 les	 habitudes	 font	 partie.	 Notre	 analyse	 a	montré	
que	 les	modes	 d’écriture	 présents	 dans	 nos	 deux	 textes	 avaient	 vu	 le	
jour	 dans	 une	 période	 marquée	 par	 une	 grande	 incertitude,	 d’où	
l’importance	accordée	à	la	réflexion	sur	l’habitus.		
L’habitus	 transmis	 par	 les	 «	parents	»	 fait	 naître	 une	 attitude	





Les	 actions	 des	 personnages	 ne	 trouvent	 aucune	 justification	
dans	 les	 textes	 initiaux.	 Seul	 l’habitus	 fournit	des	éléments	de	 réponse	
aux	schémas	d’action	mis	en	œuvre.	En	effet,	les	protagonistes	sont	pri-
sonniers	de	leurs	habitudes.	«	Adam	»	ne	succombe	pas	à	la	tentation	de	
s’asseoir	 sur	 ses	 lauriers,	 contrairement	 à	 «	Hamm	».	 Aucune	 expé-
rience,	de	quelque	nature	qu’elle	fût,	n’a	été	en	mesure	d’éveiller	en	lui	










néralisation	 de	 l’autre	 –	 se	 considère	 sous	 une	 perspective	 collective,	
chez	Samuel	Beckett,	cette	perspective	se	 limite	au	présent	et	au	passé	
de	l’individu.	La	faculté	d’anticiper	sur	le	comportement	de	l’autre	per-
sonnage,	 de	 l’autre	 conscience	 partielle	 aurait	 grandement	 facilité	
l’activité	 littéraire	 et	 permis	 ainsi	 d’entretenir	 une	 collaboration	 fruc-
tueuse.	 Dans	 les	 deux	 cas,	 celle-ci	 ayant	 fait	 défaut,	 la	 coopération	 a	
échoué.	 Une	 conception	 du	 temps	 radicalement	 différente	 ainsi	 qu’un	
habitus	de	nature	très	différente	ont	ruiné	toute	chance	de	succès.		
La	mission	 principale	 que	 l’écrivain	 s’assigne	 reste	 la	 quête	 in-
lassable	 de	 la	 pérennité	 dont	 il	 serait	 l’artisan	 («	Adam	»),	 ou	 l’attente	
sans	fin	d’une	confirmation	que	son	œuvre	est	dotée	d’une	telle	qualité	





titue	 un	 obstacle	 sérieux	 à	 la	 compréhension	 des	œuvres	 issues	 d’une	
époque	 antérieure.	 C’est	 ainsi	 que,	 au	 fil	 du	 temps,	 seules	 quelques	
œuvres	 obtiennent	 une	 reconnaissance	 institutionnelle	;	 et	 que	
quelques	autres,	encore	moins	nombreuses,	 connaissent	un	grand	suc-
cès	 auprès	 du	 public.	 A	 la	 problématique	 de	 la	 portée	 d’une	 œuvre	
s’ajoute	celle	de	 la	subjectivité	de	 la	connaissance.	Selon	Protagoras,	 la	
vérité	 universelle	 n’existe	 pas,	 puisque	 ce	 qui	 est	 vrai	 varie	 pour	
l’homme	 selon	 les	 époques.	Berkeley	 va	plus	 loin	 encore	:	 pour	 lui,	 un	
monde	 hors	 de	 toute	 perception	 et	 réflexion	 n’existe	 pas.	 Ce	 point	 de	
vue	 ne	 facilite	 pas	 la	 représentation	 du	 processus	 littéraire.	 Nos	 deux	
pièces	 de	 théâtre	 sont	 une	 tentative	 audacieuse	 de	 représentation	 de	
212	 TROISIÈME	PARTIE	:	de	la	comparaison	
	
l’irreprésentable	 –	mais	 une	 tentative	 vouée	 à	 l’échec,	 comme	 le	 note	











































Les	 personnages	 (hommes	 et	 femmes)	 et	 leurs	 équivalences	 concep-
tuelles	 («	modes	 d’écriture	»	 et	 «	genres	»)	 circulent	 dans	 leur	 propre	
univers	 environnant,	 peuplé	 de	 leurs	 différentes	 réalités.	 Sous	 la	 dési-
gnation	 de	 constituants	 du	 monde	 réel,	 nous	 comprenons	 toutes	 les	
choses	 figuratives	 et	 non	 figuratives	 que	 nous	 supposons	 connues	 par	




que	 nous	 traiterons	 de	 ces	 composants,	 nous	 appuierons	 notre	 argu-
mentation	 sur	 les	 citations	adéquates	 issues	du	 texte.	Les	éléments	du	
«	monde	virtuel	»	découlent	du	procédé	d’ancrage	(ou	de	généralisation	
de	l’ancrage)	qui	confère	aux	constituants	du	«	monde	représenté	»	une	
signification	 virtuelle.	 Par	 ailleurs,	 ces	 significations,	 ou	 les	 faits	 dési-
gnés	 par	 celles-ci,	 relèvent	 à	 nouveau	 du	 «	monde	 réel	».	 Prenons	 un	
exemple	:	 les	hommes	et	 les	 femmes,	deux	données	du	«	monde	 réel	»,	
transposés,	 conformément	 à	 l’ancrage,	 en	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 en	
«	genres	»	dans	 le	«	monde	virtuel	»,	 acquièrent	une	nouvelle	 significa-










gie	 abstraite.	 La	 difficulté	majeure	 reste	 cependant	 celle	 de	 substituer	















ment.	 La	 tête,	 les	 bras,	 les	 jambes	 et	 le	 tronc	 de	même	 que	 certaines	
fonctions	 corporelles	 recevraient,	 conformément	 au	 thème	 général	






cessairement	 la	 formation	 de	 sens	 pour	 tous	 les	 éléments	 de	
l’environnement	 immédiat	 des	 personnages.	 Ceux-là	 devraient	 égale-
ment	recevoir	des	équivalences	virtuelles	adéquates.	En	conséquence,	il	
faut	 accorder	 une	 attention	 particulière	 aux	 propriétés	 invariantes	 du	
réseau	de	relations	à	l’œuvre	dans	le	«	monde	représenté	».	Un	groupe-
ment	 rudimentaire	 des	 éléments	 représentés	 devrait	 faciliter	
l’attribution	des	nouvelles	significations.		
Un	des	premiers	ensembles	pourrait	réunir	tous	les	éléments	de	
l’alimentation	;	 un	 second,	 ceux	 de	 l’habillement.	 La	 nourriture	 et	
l’habillement	entretiennent	un	lien	très	étroit	avec	la	corporéité	de	l’être	
humain.	 La	 relation	 à	 la	 base	 des	 redéterminations	 correspondantes	
(habillement,	nourriture	et	corporéité)	devrait	présenter	la	même	struc-
ture	que	celle	qui	unit	les	éléments	de	départ	entre	eux.	L’alimentation	
sert	 principalement	 à	 la	 préservation	 immédiate	 de	 la	 fonctionnalité	
physique	;	 les	 éléments	 correspondants	 à	 définir	 devraient	 de	 même	
servir	 à	 la	 sauvegarde	 d’une	 possibilité	 déterminée	 de	 la	 composition	
littéraire.	
De	 par	 leur	 origine,	 les	 vêtements	 et	 l’alimentation	 dépendent	
largement	 du	 monde	 animal	 et	 végétal.	 Ils	 sont	 par	 conséquent	 issus	
d’une	réalité	déjà	existante	et	distincte	du	corps	des	personnages.	Aussi	
l’ancrage	 doit-il	 s’étendre	 au	 monde	 animal	 et	 végétal.	 En	 conformité	
avec	 ce	 qui	 vient	 d’être	 énoncé,	 les	 éléments	 correspondant	 aux	 ani-
maux	 et	 aux	 plantes	 devraient	 livrer	 les	 fondements	 aux	 éléments	 qui	






matériels.	 Il	 est	 ainsi	 indispensable	de	 réfléchir	 sur	 les	 éventuels	 liens	
entre	les	«	modes	d’écriture	»	et	les	«	genres	»,	puis	de	les	mettre	en	pa-





Comme	 nous	 le	 verrons	 plus	 loin,	 les	 nouvelles	 formations	 de	




que	 les	 éléments	 essentiels.	 Parallèlement	 à	 une	 poétique	 du	 Moyen	
Âge,	généralement	désignée	comme	normative,	un	nouveau	type	de	poé-



























réel	»	 dépassant	 les	 limites	 du	 «	monde	 représenté	».	 Empédocle211,	 le	
père	 fondateur	 de	 cette	 théorie,	 ajoute	 aux	 trois	 principes	 fondamen-
taux	–	 l’eau	de	Thalès212,	 l’air	d’Anaximène213	et	 le	 feu	d’Héraclite214	–	 la	
	
211	 Empédocle	 (v.	483	av.	 J.-C.	 –	v.	420	av.	 J.-C.)	 traite	des	quatre	éléments	
dans	son	œuvre	allégorique,	De	natura.	Il	comprend	les	éléments	en	tant	








terre,	 en	 tant	que	quatrième	élément.	 Selon	 lui,	 «	ce	qui	nous	 apparaît	
comme	le	commencement	et	la	fin	d’un	être	n’est	qu’une	illusion	;	en	ré-
alité,	il	n’y	a	rien	que	mélange,	réunion	et	combinaison	qui	s’opposent	à	
la	 séparation	 des	 constituants	 et	 à	 leur	 décomposition.	»215	 Aristote	
ajoute	une	quinta	essentia,	l’éther.	Dans	sa	Meteorologika,	il	définit	deux	
espaces	du	cosmos,	l’un	situé	plus	bas	et	l’autre	plus	haut	que	la	lune.	Le	
monde	 sublunaire	 (en	 réalité	 terrestre)	 est	 composé	 des	 quatre	 élé-
ments	(terre,	eau,	air,	feu)	et	le	monde	situé	au-dessus	de	la	lune	d’éther.	
Ce	 dernier,	 tenu	 pour	 excellent,	 voire	 divin,	 est	 l’agent	 unificateur	 de	
tous	 les	 principes.	 Pour	 Empédocle,	 les	 quatre	 éléments	 sont	 im-
muables	;	en	revanche,	pour	Aristote	ils	sont	transmuables.	Platon216	at-
tribue	 aux	quatre	 éléments	 quatre	 catégories	:	 au	 feu	 les	 astres,	 à	 l’air	
les	 animaux	 aériens,	 à	 l’eau	 les	 animaux	 aquatiques,	 et	 à	 la	 terre	 les	




un	 poisson	 et	 la	 terre	 un	 taureau.	 Aux	 yeux	 de	 Proclus	 (un	 néo-
platonicien),	le	feu	et	l’air	sont	abstraits,	l’eau	et	la	terre	concrètes.		
Les	quatre	éléments	de	 l’Antiquité	 (appelés	 ci-après	«	éléments	
basiques	»)	n’entrent	pas	dans	la	pensée	chrétienne	en	tant	que	modèle	
de	la	nature,	mais	par	le	biais	de	la	Genèse,	en	tant	que	premières	mani-














cipe	 rationnel	 qui,	 par	 réfractions	 et	 condensations,	 donne	 naissance	 à	
toutes	choses.	
214	 Héraclite	d’Éphèse	 (v.	 550	av.	 J.-C.	 –	 v.	 475	av.	 J.-C.)	 considère	 l’éternel	
feu	vivant,	 en	 tant	que	devenir,	 comme	 le	principe	de	 l’être.	Le	 feu	pri-
mordial	est	la	raison	pure	(Logos).	
215	 Dictionnaire	de	philologie,	entrée	les	quatre	éléments,	p.	494.	
216	 De	plus,	Platon	assigne	quatre	 formes	géométriques	 régulières	aux	élé-
ments.	










en	 tant	que	composante	 fondamentale,	au	sens	empédoclien	du	 terme,	
et	d’autre	part	en	 tant	qu’espace	vital	 (en	partie	naturel)	selon	une	 in-
terprétation	libre	de	Platon.	Dans	un	tel	espace,	nous	trouvons	non	seu-
lement	 l’élément	basique	en	 tant	que	continuum	 informe	et	atemporel,	
mais	 encore	 d’autres	 éléments	 figuratifs	 et	 non	 figuratifs	 d’une	 plus	





Les	 quatre	 éléments	 basiques,	 appréhendés	 en	 tant	 qu’espaces	
concrets	incluant	tous	les	objets	et	les	êtres	vivants	s’y	référant,	 jouent	
un	 rôle	 essentiel	 pour	 la	 compréhension	 du	 «	monde	 réel	».	 Ainsi,	 par	




dépendant	 l’un	de	 l’autre.	Sous	 le	 terme	d’espace	aquatique,	nous	com-




qui	 se	 situe	 immédiatement	 à	 la	 surface	 terrestre,	 lieu	 de	 séjour	 des	








cette	 interprétation	empédoclienne.	 Selon	 lui,	 ces	principes	 fondamen-
taux	permettent	de	passer	de	la	représentation	sensible	à	la	pensée,	au	
concept.		
Les	 principes	 empédocliens	 seront	 désormais	 compris	 au	 sens	
objectif	en	tant	que	causes	premières,	principes	de	l’être	et,	au	sens	sub-
jectif,	en	tant	que	principes	de	la	pensée,	de	l’action,	de	la	création	litté-









Les	 développements	 théorico-scientifiques	 fondamentalement	
différents	 se	 distinguent	 par	 un	 usage	 particulier	 du	 langage	 propre	 à	
chaque	science,	qu’il	s’agisse	de	la	conceptualité	ou	des	règles	régissant	
l’emploi	de	ces	concepts.	Ce	qui	est	donc	typique	du	langage	théorique,	
c’est	 sa	 terminologie.	 Celle-ci	 désigne	 l’ensemble	 des	 concepts	 spéci-
fiques	 élaborés	 par	 une	 science.	 Il	 s’agit	 en	 quelque	 sorte	 de	 diction-
naires	 imaginaires.	 L’avantage	 d’une	 terminologie	 réside	 dans	
l’univocité	et	la	brièveté	de	ses	explications.	La	délimitation	des	espaces	
scientifiques	s’effectue	en	premier	lieu	par	le	biais	de	leur	terminologie	




la	 théorie.	 Les	 terminologies	 élaborées	 jusqu’à	 aujourd’hui	 nous	 per-
mettent	une	meilleure	description	des	espaces	scientifiques	les	plus	im-
portants.	Une	première	classification	des	sciences	nous	est	donnée	par	
Aristote,	qui	distingue	 trois	domaines	:	 le	premier,	 théorique,	qui	 com-
prend	 la	 philosophie,	 les	mathématiques	 et	 les	 sciences	 naturelles	;	 le	
deuxième,	pratique,	avec	l’éthique,	la	politique	et	la	rhétorique	;	le	troi-
sième,	poétique	qui	englobe	la	rhétorique,	l’artisanat,	la	poésie	et	la	mé-





terminologie	de	 la	 théorie	 littéraire	 (qui	 correspond	à	une	partie	de	 la	
poiesis	d’Aristote).		











dépeindre	 revêt	 une	 grande	 portée	 pour	 nos	 considérations.	 Confor-
mément	 à	 l’ancrage,	 nous	 y	 trouvons	 tous	 les	 éléments	 constitutifs	 du	
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«	monde	virtuel	».	En	d’autres	 termes,	 le	«	monde	virtuel	»	 se	compose	
des	éléments	de	 la	partie	 intellectuelle	du	«	monde	réel	»	qui	sont	eux-
mêmes	des	éléments	de	 la	 composition	 littéraire	 (tels	que	 les	«	modes	
d’écriture	»	et	les	«	genres	»),	ou	alors	des	éléments	exerçant	une	grande	
influence	sur	ceux-ci.		






finis	 ci-dessus).	 Pour	 ce	 qui	 concerne	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 les	
«	genres	»,	outre	l’intérêt	que	nous	porterons	à	leurs	caractéristiques	et	





















Dans	 la	 partie	 sublunaire	 du	 «	monde	 réel	»,	 le	 feu	 est	 percep-
tible	 à	 l’œil,	 sous	 forme	 de	 langues	 de	 feu,	 et	 au	 toucher	 en	 tant	 que	
source	 de	 lumière	 et	 d’énergie	 calorifique,	 processus	 qui	 implique	 la	
transformation	de	la	matière	par	combustion.	Par	ailleurs,	ces	deux	as-
pects	 jouent	un	 rôle	 capital	dans	 l’émergence	de	notre	 culture	–	qu’on	
songe	entre	autres	à	 la	 figure	de	Prométhée.	Contrairement	aux	autres	
éléments,	on	ne	peut	pas	à	proprement	parler	d’espace	vital	pour	le	feu,	
dès	 lors	qu’aucun	être	vivant	 terrestre	 (hommes,	animaux,	plantes)	ne	
peut	lui	être	assigné	(à	l’exception	de	la	salamandre,	dont	on	dit	qu’elle	
peut	traverser	 le	 feu).	Platon	 le	comprend	comme	le	 lieu	de	séjour	des	
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astres.	 Zénon	 affirme	 que	 l’âme	 humaine	 est	 constituée	 par	 le	 feu,	
l’élément	premier.	
L’éther,	 défini	 par	 Aristote,	 est	 souvent	 appelé	 au	 Moyen	 Âge	
«	feu	céleste	»,	matière	lumineuse	qui	prête	son	apparence	et	ses	vertus	
aux	 choses	 terrestres	;	 autrement	 dit,	 il	 est	 doté	 de	 qualités	 divines.	
Nous	trouvons	dans	 les	Saintes	Ecritures	d’autres	allusions	religieuses.	





nue	 du	 Saint-Esprit.	 Le	 feu	 incarne	 avant	 tout	 la	 révélation	 divine,	 en	





Par	 feu,	 nous	 entendons	 un	 espace	 pour	 les	 éléments	 relevant	 d’une	
connaissance	qui	 ne	dépend	pas	de	 l’expérience	 et	 dont	 la	 description	
procède	 de	 manière	 indirecte.	 Une	 partie	 de	 cet	 espace	 correspond	 à	
l’éther	et	 sa	 terminologie	 ressortit	à	 la	 théologie	 révélée,	 la	Révélation,	
comprise	en	tant	que	dévoilement	d’une	réalité	religieuse	cachée	(vérité	
transcendantale)	 qui	 ne	 peut	 être	 ni	 saisie,	 ni	 fondée	par	 la	 raison.	 La	
philosophie	 connaît	 également	 une	 forme	 de	 connaissance	 indépen-
dante	de	 l’expérience.	Celle-ci	découle	de	 l’intellectualité	supérieure	de	
l’être	 humain	 (raison,	 logos),	 moyen	 d’accès	 aux	 principes	 d’un	 ordre	
supérieur.	 Platon	 parle	 de	 principes	 innés	 de	 connaissance.	 Aristote,	
quant	 à	 lui,	 distingue	 la	 raison	 pratique	 de	 la	 raison	 théorique.	 Dans	
cette	deuxième	partie	de	 l’espace	«	feu	»,	 le	domaine	sublunaire,	 règne	
une	 terminologie	 philosophique	 déterminée	:	 celle	 de	 la	 raison	 théo-
rique,	 au	 sens	 d’aptitude	 humaine	 d’origine	 divine	 à	 accéder	 à	 la	 con-
naissance.		






position	 littéraire	;	 y	 figurent	 en	 revanche	 des	 éléments	 exerçant	 une	
forte	influence	sur	celle-ci.	Leur	effet	portera	avant	tout	sur	les	caracté-







tion	 figurée	seront	 les	plus	 touchées.	La	portée	des	changements	occa-











jours	 été	 considérée	 comme	 le	 lieu	d’origine	de	 toute	 vie.	 Pour	Anaxi-
mène,	la	vie	naît	de	l’eau	et	les	hommes	dérivent	des	poissons.	L’eau	et	








de	manière	plus	 générale,	 en	 tant	 que	 source	des	possibilités	 de	 l’être	
humain.	Tout	discours	sur	l’être	est	une	pensée	fondamentale	de	nature	
soit	 philosophique	 (au	 sens	 de	 la	 philosophie	 théorique),	 soit	 scienti-
fique,	soit	théologique	(au	sens	de	la	théologie	théorique)	sur	une	ques-
tion	de	 fond.	La	réflexion,	une	propriété	de	 la	surface	de	 l’eau,	 renvoie	
métaphoriquement	au	retour	de	la	pensée	sur	elle-même.	Chez	Aristote	
et	chez	Thomas	d’Aquin,	le	mouvement	réflexif	de	la	conscience	corres-
pond	 à	 l’esprit	 supra-individuel,	 compris	 comme	 le	 savoir	 de	 tous	 les	
savoirs.	La	 conception	du	monde	en	 jeu	dans	cet	espace	est	en	grande	


















cation	 se	 trouve	 en	 eux-mêmes.	 Si	 la	 connaissance	 des	 éléments	 du	
«	feu	»	 s’effectue	 par	 la	 raison	 théorique	 au	 sens	 d’intellect	 (avec	 au	
sommet	de	 la	hiérarchie	 l’intellectus	dei),	 celle	des	éléments	du	monde	
«	aquatique	»	se	fera	par	la	raison	théorique	au	sens	d’entendement.	Par	
entendement,	 nous	 comprenons	 la	 faculté	discursive	de	 connaître,	 fon-




du	«	monde	virtuel	»,	 toutefois	 les	 éléments	 inhérents	à	 cet	univers	ne	
sont	pas	sans	effet	sur	les	propriétés	issues	d’une	composition	littéraire	













liée	 à	 l’eau	 puis	 au	 feu	 sert	 à	 la	 fabrication	 de	 divers	 objets	 pratiques	
(pots,	vases	etc.).		








220	 (Si	 15,3)	:	Elle	 lui	 fait	manger	 le	pain	de	 l’intelligence,	 elle	 lui	 fait	boire	
l’eau	de	la	sagesse.	
221	 L’homme	 (héb.	Adam,	 de	adamah,	 terre	 labourée,	 sol)	 a	 été	 formé	de	 la	
poussière	de	la	terre	(Ge	2,	7),	c’est	pourquoi	celle-ci	peut	être	comprise	
comme	un	symbole	du	corporel.	Déméter,	déesse	des	 champs,	 est	 rem-










Par	 terre,	nous	entendons	dans	un	premier	 temps	 la	matière	 (donc	 les	
premières	couches	inférieures	à	la	surface	de	la	terre	incluses).	La	terre	
et	 l’eau	 sont	 des	 éléments	 voisins,	 ils	 se	 situent	 pour	 ainsi	 dire	 sur	 le	
même	 plan.	 Nous	 avons	 rapproché	 l’eau	 de	 la	 science	 (la	 philosophie	
théorique	et	 la	 théologie	scientifique	qui	 traitent	de	 la	connaissance	et	
de	l’être).	En	tant	que	point	de	repère	capital	pour	la	vie	humaine	pra-
tique	et	concrète,	la	terre	nous	suggère	un	rapprochement	avec	la	philo-
sophie	pratique222.	La	terre	serait	ainsi	 le	 lieu	des	éléments	relatifs	à	 la	
raison	 pratique	 (selon	 Aristote),	 autrement	 dit	 un	 lieu	 de	 la	 connais-
sance	pratique	 fondée	 sur	 l’expérience.	 La	 terminologie	dominante	 re-
lève	de	la	raison	pratique.	
La	 discipline	 majeure	 de	 la	 philosophie	 pratique	 est	 l’éthique,	
dont	 la	 visée	 première	 est	 le	 bien	 de	 l’individu	 et	 de	 la	 société.	
A	l’époque	d’Adam	de	la	Halle,	Thomas	d’Aquin223	se	penche	sur	les	pro-




tentialités	 de	 l’élaboration	 littéraire.	 La	 représentation	 littéraire	 doit	
souvent	 faire	 face	 à	 des	 problèmes	 d’éthique	 individuelle	 (jugement	
personnel	sur	les	vertus)	et	d’éthique	sociale.	Transposé	sur	le	plan	lit-
téraire,	 cela	 signifie	 qu’une	 réflexion	 s’impose	 sur	 les	 possibilités	 de	
coexistence	des	diverses	formes	littéraires	et	sur	leurs	responsabilités.	
En	 littérature,	 la	 théorie	 de	 l’immédiateté	 de	 l’expérience	 sen-
sible	 relève	 de	 l’esthétique224	 (poétique	 incluse).	 Ce	 concept	 ne	 suffit	
toutefois	pas	à	 transmettre	une	esthétique	proprement	dite	:	 seuls	des	
actes	 créateurs	 sans	 cesse	 renouvelés	 y	 parviennent.	 Tout	 comme	
	
222	 Selon	 Aristote,	 la	 philosophie	 pratique	 inclut	 les	 sciences	 suivantes	:	
l’éthique,	 la	politique,	 l’économie	et	 tous	 les	domaines	 touchant	à	 la	vie	
pratique.	Elles	s’occupent	du	comportement	individuel	en	famille,	en	so-
ciété	 et	 dans	 la	 cité	 (polis).	 Cette	 dernière	 a	 pour	 tâche	 d’instaurer	 un	
ordre	permettant	de	mener	une	vie	vertueuse	et	heureuse	 sous	 la	 con-
duite	de	la	raison.	
223	 Cf.	 Saint	 Thomas	 d’Aquin,	 ST,	 De	 lege	 (Ia-IIae,	 90-105),	De	 iustitia	 (IIa-
IIae,	57-79)	;	Sententia	Libri	Ethicorum	/	Politicorum	(1269-72).	









fondements	 de	 l’esthétique	 fournissent	 la	 matière	 indispensable	 à	 la	
réalisation	 des	 formes	 artistiques	 de	 la	 composition	 littéraire.	 Ces	 re-
commandations,	outre	qu’elles	sont	valables	pour	l’élaboration	du	con-
tenu	 comme	 pour	 celle	 de	 la	 forme	 (deux	 dimensions	 «	sensibles	»),	
permettent	de	porter	un	jugement	de	valeur	sur	la	production	littéraire.	
Un	coup	d’œil	sur	les	sciences	(conformément	au	mélange	éventuel	de	la	




blement	 la	détermination	de	 l’homme	en	 tant	que	personne	morale]	»,	
deviendrait,	 suite	à	notre	développement	:	 la	 loi	morale	«	au-dessous	»	
de	nos	pieds.	
Les	 formes	 rudimentaires	 des	 sciences	 du	 langage226	 appar-
tiennent,	à	nos	yeux,	à	cet	espace.	Elles	constituent	 le	 fondement	théo-
rique	 d’une	 linguistique	 appliquée.	 En	 envisageant	 la	 perception	 (une	






où	 règne	 une	 conceptualité	 conforme	 à	 ces	 exigences.	 En	 d’autres	






cipes	 éthiques	 déterminant	 la	 production	 littéraire,	 ainsi	 qu’aux	 con-
naissances	 issues	de	 la	 grammaire	normative.	 L’usage	de	 la	 langue	 re-
pose	 sur	 un	 langage	 en	majeure	 partie	 scientifique	 et	 objectif.	 En	 tant	
que	lieu	de	la	raison	pratique,	la	terre	dispose	d’une	autonomie	limitée.	
Proclus	comprend	l’eau	et	la	terre	comme	des	éléments	concrets,	
le	 feu	et	 l’air	 comme	des	éléments	abstraits.	Dans	notre	cas,	 ce	qui	est	
	
225	 Inscription	sur	la	pierre	tombale	d’Emmanuel	Kant	:	«	Zwei	Dinge	erfül-







son	 pratique	 (la	 terre)	 d’autre	 part,	 toutes	 les	 deux	 reposant	 sur	
l’expérience	sensible.		
Soit	 les	 propriétés	 de	 la	 «	terre	»	 sont	 simultanément	 des	 pro-









L’existence	 d’un	 espace	 aérien	 est	 suggérée	 dans	 notre	 œuvre	 par	 la	
seule	présence	des	oiseaux	 (cf.	 le	 locus	amoenus	 dans	 la	 scène	du	por-
trait).		
L’espace	aérien	est	d’une	part	délimité	par	les	hautes	régions	de	
l’air	 comprenant	 l’éther	 (la	 frontière	entre	 les	deux	éléments	n’est	pas	
étanche),	 et	 de	 l’autre	par	 la	 surface	de	 la	 terre	 et	 celle	 de	 l’eau.	 L’air,	
plus	 immatériel	 que	 l’eau	 et	 le	 feu,	 est	 une	 condition	 indispensable	 à	
toute	forme	de	vie.	Impalpable,	il	est	omniprésent	sur	terre	et	sur	mer.	
Celui	qui	s’élève	dans	les	airs	quitte	la	terre	ferme	(l’eau	pour	ce	qui	est	
des	oiseaux	aquatiques)	pour	atteindre	 les	hauteurs.	Le	 feu	requiert	 la	
présence	de	l’air	pour	pouvoir	exister.	
En	prêtant	à	un	texte	fictif	ou	à	un	texte	traitant	de	la	réalité	une	
qualité	 esthétique	 par	 l’usage	 d’un	 langage	 métaphorique	 et	 figuré,	
l’auteur	l’élève	pour	ainsi	dire	dans	une	sphère	intellectuellement	supé-
rieure.	Le	plus	haut	degré	de	 la	 représentation	 figurée	est	atteint	dans	
les	 Saintes	 Ecritures	;	 en	 effet,	 l’espace	 aérien	 s’élève	 au-dessus	 de	 la	
terre	 pour	 constituer	 ce	 qu’on	 appelle	 dans	 la	 langue	 courante	 le	 ciel.	










tion	des	 sciences	par	Aristote,	 c’est	du	domaine	de	 la	poiesis	 que	nous	
rapprochons	cet	espace.		
Semblable	 au	 caractère	 impalpable	 de	 l’air,	 la	 conception	 du	
monde	propre	à	cet	espace	vital	est	surtout	poétique,	en	partie	affective,	
exempte	de	 toute	 forme	de	rationalité,	de	 lignes	directrices	et	dépour-
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vue	 d’éléments	 fondamentaux	 peuplant	 les	 autres	 espaces	 (tels	 les	
dogmes,	les	mythes	fondateurs,	les	axiomes,	les	doctrines).	Les	oiseaux,	







de	 la	 terre	 compris	en	 tant	que	 rapport	entre	 le	plan	 symbolique	et	 le	
plan	 réel,	 ce	 dernier	 pouvant	 être	 transposé),	 et	 du	 langage	mystique	
(contact	avec	 la	surface	de	 l’eau	saisi	en	tant	que	rapport	entre	 le	plan	
symbolique	et	langagier	et	la	terminologie	exacte	des	sciences).	Qui	plus	
est,	 l’espace	 aérien	 sert	 d’intermédiaire	 entre	 la	 philosophie	 transcen-
dantale,	la	foi	et	la	science	(la	surface	aquatique)	d’une	part,	et	entre	la	




recourent	 à	 l’imagination	 intuitive.	 L’absence	 d’une	 frontière	 étanche	
entre	 les	régions	de	 l’air	et	celles	du	feu	(«	hautes	régions	aériennes	»)	





















l’eau,	 sous	 sa	 forme	habituelle,	 en	 tant	qu’eau	potable,	 et	donc	en	 tant	
qu’élément	 indispensable	à	 toute	 forme	de	vie	 terrestre.	On	portera	 la	



















sition	 littéraire,	 à	 savoir	 les	 «	modes	d’écriture	»,	 les	 «	genres	»,	 les	 ca-














temps	 des	 changements	 essentiels,	 entraînant	 finalement	 la	 mort	 du	













La	 mise	 en	 œuvre	 de	 la	 grammaire	 (phonologie,	 morphologie	 et	 syn-
taxe)	 confère	 aux	 choses	 linguistiques,	 aux	 différentes	 formes	
d’expression	 langagières	 une	 sorte	 d’enveloppe	 formelle.	 De	 plus	 la	
grammaire	 est	 sous-jacente	 aux	 connaissances	 issues	de	 la	 sémiotique	
et	de	la	sémantique	(représentées	par	la	chair).	Le	corps	humain	nu	si-
gnale	que	le	point	de	départ	de	ces	données	est	un	langage	simple	et	na-
turel.	 Les	 os	 incarneraient	 les	 attributs	 témoignant	 de	 la	 nature	 cons-
tante	 d’une	 telle	 formation.	 Par	 formation	 constante,	 nous	 entendons	
l’ensemble	 des	 propriétés	 et	 des	 relations	 internes,	 durables	 et	 néces-
saires	à	un	«	mode	d’écriture	»	ou	à	un	«	genre	»	qui,	à	une	époque	ulté-




rétrospective	:	 tels	 les	 os	 après	 la	 mort.	 Cette	 nature	 inhérente	 aux	
«	modes	 d’écriture	»	 et	 aux	 «	genres	»	 peut,	 au	 sens	 religieux	 chrétien,	
renvoyer	 à	 l’absolu	 divin	 caché	 en	 l’homme	 (conférant	 aux	 «	modes	
d’écriture	»	et	aux	«	genres	»	leur	forme	interne	durable)	qui	retourne	à	
Dieu	 au	 jour	 du	 Jugement	 dernier.	 En	 revanche,	 la	 nature	 provisoire	



















première	 catégorie.	 Les	 processus	 internes,	 invisibles,	 notamment	 la	
pensée,	les	affects	et	la	digestion	font	partie	de	la	seconde	catégorie.	Les	
modalités	 immédiatement	 sensibles	 peuvent	 être	 perçues	 à	 l’aide	 des	
cinq	sens.	La	perception	sensible	requiert	néanmoins	une	certaine	acti-









l’esprit	 (également	 l’esprit	malade),	 la	 digestion	 (signalée	 par	 un	 goût	
marqué	pour	 l’absorption	de	nourriture)	 et	 l’état	 affectif	 (entre	 autres	
de	Henri,	de	Dame	Douce,	du	fou)	occupent	une	place	privilégiée.		
La	 pensée	 (l’esprit)	 est	 certes	 le	 processus	 le	 plus	 important	
parmi	 les	 processus	 inapparents.	 L’esprit	 jouit	 depuis	 l’Antiquité	 d’un	
intérêt	particulier.	La	distinction	fondamentale	entre	le	corps	et	l’esprit	
n’est	pas	simple,	tant	s’en	faut	!	–	de	plus,	 la	notion	d’esprit	a	connu	au	
cours	 de	 l’histoire	 de	 nombreuses	 acceptions	 souvent	 différentes.	
Anaxagore	voit	dans	 le	«	Noûs	»	 le	principe	de	 la	 formation	du	monde.	
Parménide	établit	le	premier	une	relation	entre	l’esprit	et	la	pensée.	










chacun	 les	 reconnaît	 d’emblée,	 de	manière	 intuitive,	 simpliciter	mentis	
intuitu,	pour	reprendre	la	formule	de	Descartes.	Une	telle	approche,	un	
tel	 jugement,	semblent	souligner	la	fonctionnalité	du	corps	masculin	et	






















Ses	 qualités	 esthétiques	 mises	 à	 part,	 le	 corps	 dispose	 d’une	
structure	fonctionnelle.	En	le	considérant	de	haut	en	bas,	on	peut,	si	l’on	
veut,	 y	 discerner	 une	 certaine	 hiérarchie	 pour	 ce	 qui	 concerne	
l’importance	(comprise	ici	au	sens	de	la	capacité	de	survie	de	l’être	hu-
main)	des	différentes	parties	du	corps	:	au	sommet,	 la	 tête,	 la	partie	 la	
plus	 importante,	 au-dessous	 d’elle	 le	 buste	 en	 deuxième	 position	 au	
centre,	puis	les	bras	et	les	mains	à	droite	et	à	gauche	rattachés	au	buste,	
et	finalement	les	jambes	et	les	pieds,	ces	quatre	derniers	membres	étant	




physique	;	 par	 exemple,	 les	 jambes	 servent	 à	 l’exécution	d’un	déplace-
ment.	 Certaines	 de	 ces	 compétences	 sont	 directement	 perceptibles	
grâce	 à	 des	 actions	 physiques	 exécutées,	 d’autres	 se	manifestent	 indi-
rectement	par	la	communication	verbale.	La	pensée	et	la	digestion	sont	




La	 plupart	 des	 tâches	 en	 rapport	 avec	 l’existence	 humaine	 re-
quièrent	une	coopération	harmonieuse	des	différents	membres	(c’est	le	
fameux	 apologue	 des	 Membres	 et	 de	 l’Estomac,	 développé	 au	 VIème	
siècle	avant	 J.-C.	par	Agrippa	Menenius	Lanatus	et	 repris,	 entre	autres,	
par	La	Fontaine).	Aucun	membre	ne	peut	remplir	la	fonction	d’un	autre,	
à	 l’exception	 de	 certaines	 solutions	 provisoires.	 En	 fait,	 il	 s’agit	 de	 re-




lui-même,	 est	 donnée	 par	 nature,	 autrement	 dit,	 ni	 le	 corps	 ni	 les	
membres	ne	sont	des	artéfacts.	Généralement,	un	nouveau-né	présente	
les	mêmes	 caractéristiques	 physiques	 qu’un	 adulte	 (les	 dents,	 les	 che-
veux,	la	force	physique	mis	à	part).		
L’activité	du	cerveau,	abrité	dans	sa	calotte	crânienne,	est	la	pen-
sée,	 le	processus	physique	non	visible	 le	plus	 important.	Seule	 la	 com-
munication	 verbale	 et	 non	 verbale	 rend	 ce	 processus	 perceptible.	 Les	










cessus	 détaché	 du	 corps,	 l’activité	 de	 l’esprit.	 Pour	 le	 nominalisme,	 la	
perception	 sensible	 des	 choses	 individuelles	 de	 la	 réalité	 (à	 l’aide	 des	
cinq	 sens)	 est	 essentielle	;	 en	 revanche,	 pour	 le	 réalisme	 (des	 idées),	






l’intellectualité	 inférieure,	 la	 raison	 de	 l’intellectualité	 supérieure.	 Au	
Moyen	 Âge,	 on	 s’en	 tient	 à	 la	 définition	 proposée	 par	 saint	 Thomas	
d’Aquin,	pour	qui	la	raison	(à	l’époque	l’entendement,	intellectus)	est	la	
faculté	 de	 saisir	 immédiatement	 la	 vérité	 et	 d’y	 prendre	 part	 directe-
ment.	En	revanche,	l’entendement	(la	raison,	ratio)	est	la	capacité	réflé-
chie	de	s’approcher	de	la	vérité	indirectement	et	par	déductions.	Il	pose	
l’entendement	 comme	 une	 méthode	 qui	 interroge,	 examine	 et	 fournit	
des	preuves	(en	se	fondant	sur	l’expérience),	et	s’opposant	à	la	connais-
sance	 intellectuelle,	qui	relève	de	 l’intuition227.	De	même	qu’à	ses	yeux,	




données	 par	 un	 ordre	 supérieur	;	 il	 s’agit	 de	 dogmes.	 La	 forme	 de	




Aussi	 bien	 les	 expressions	 langagières	 que	 les	 comportements	
physiques	et	 les	états	affectifs	requièrent	une	interprétation	afin	d’être	
compris	 par	 un	 récepteur.	 Quelques	 comportements,	 en	 raison	 de	
l’expérience	 quotidienne,	 sont	 facilement	 accessibles	;	 d’autres	 en	 re-
vanche	le	sont	beaucoup	moins.	Certains	cas	nécessitent	même	le	juge-
ment	d’un	spécialiste	ou	d’une	autorité	habilitée	à	 se	prononcer	 sur	 la	
matière	en	question.	
Les	 données	 naturelles	 et	 physiques	 ainsi	 que	 les	 besoins	 du	
corps	 humain	 limitent	 considérablement	 la	 liberté	 de	 mouvement	 de	
	
227	 Par	 intuition,	 les	 traditions	 platonicienne	 et	 aristotélicienne	 entendent	






riennes	 ne	 sont	 accessibles	 au	Moyen	 Âge	 qu’en	 gravissant	 une	mon-
tagne.	Sur	l’eau,	on	se	meut	à	l’aide	d’un	bateau	ou	d’une	barque.	On	ac-
cède	à	l’intérieur	de	la	terre	par	des	grottes,	des	cavernes.	Seul	l’espace	à	
la	surface	de	 la	 terre,	 les	premières	couches	d’air	 incluses,	permet	une	
existence	 culturelle	 durable.	 Qui	 plus	 est,	 nous	 y	 trouvons	 un	 grand	
nombre	d’animaux	et	de	plantes	nécessaires	à	cette	existence.	Certains	







nérale	 de	 l’existence	 humaine	 se	 rapporte	 aux	 «	modes	 d’écriture	»	 et	
aux	 «	genres	».	 L’ensemble	 des	 considérations	 scientifiques	 habituelles	
sur	notre	destinée	se	réduit	ainsi	aux	processus	de	la	création	littéraire,	
en	d’autres	termes	à	certaines	données	particulières	de	la	création	intel-
lectuelle.	 Il	 convient	 dès	 lors	 de	 déceler	 dans	 la	 théorie	 littéraire	 des	






ainsi,	 compte	 tenu	de	 la	 création	 littéraire,	une	 structure	 fonctionnelle	
élargie	;	elle	constitue	l’unique	fondement	de	nos	considérations.	
La	 distinction	 relative	 au	 sexe	 entre	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	
les	«	genres	»	résulte	d’un	plan	d’approche	différent	appliqué	aux	textes	
concernés.	Dans	ce	cadre	donné,	les	propriétés	formelles	sont	constitu-
tives	 du	 «	genre	»,	 tout	 comme	 celles	 de	 l’ordre	 du	 contenu	 le	 sont	 du	
«	mode	 d’écriture	»	 –	 ce	 qui	 ne	 veut	 pas	 dire	 que	 le	 «	genre	»	 et	 le	
«	mode	d’écriture	»	soient	dépourvus	respectivement	d’attributs	du	con-
tenu	et	de	qualités	formelles	:	en	effet,	le	«	mode	d’écriture	»	dispose	de	

















Certains	 ensembles	 de	 caractéristiques	 de	 la	 composition	 litté-









abstraites,	 les	 jambes	 en	 revanche	 se	 rapporteraient	 immédiatement	
aux	 fondements,	 postulant	 par	 là	même	une	 forme	de	hiérarchie.	 Si	 le	
corps	est	compris	en	tant	que	système	global	organique,	responsable	de	
certains	 aspects	 formels	 de	 la	 production	 textuelle,	 ses	 différents	
membres	 peuvent	 être	 identifiés	 à	 des	 sous-systèmes	 du	 corps	 ren-
voyant	aux	divers	domaines	de	compétences	d’un	auteur.	Le	rapport	de	




partie	 de	 celles-ci	 étant	 en	 règle	 générale	 recouvertes	 par	 des	 vête-
ments.	La	formulation	langagière	d’un	contenu	intellectuel	correspond	à	
l’attribution	 d’une	 enveloppe	 formelle	 concrète	 à	 un	 contenu	 intellec-
tuel,	tout	à	fait	comparable	à	l’enveloppe	physique	du	corps	humain.	Le	
corps	humain	nu	est	pour	nous	 le	 représentant	de	 caractéristiques	 ty-
piques	d’une	mise	en	forme	langagière	simple	et	naturelle.	Pareils	attri-




Comme	 nous	 le	 verrons,	 ceux-ci	 procèdent	 avant	 tout	 de	 l’application	
d’artéfacts	précis	(bijoux,	habillement).		
Un	 premier	 groupe	 d’ensemble	 de	 caractéristiques	 sera	 repré-
senté	par	les	propriétés	immédiatement	perceptibles	du	corps	physique	
nu	;	 un	 second	 groupe,	 par	 les	 processus	 intérieurs	 non	 directement	
perceptibles.	Chaque	groupe	sera	divisé	en	deux	sous-groupes	;	 le	pre-
mier	comprend	d’une	part	les	bras	et	les	jambes,	de	l’autre	la	tête	et	le	




Penchons-nous	 sur	 le	 premier	 groupe.	 Les	 caractéristiques	 en	
cause	définissent	 le	 type	de	mise	en	 forme	pour	certains	contenus,	au-
trement	 dit	 la	 technique	 de	 représentation	 langagière,	 ainsi	 que	 ses	
propriétés	qualitatives	de	surface	(c’est-à-dire	relatives	à	la	représenta-
tion	langagière).	Ces	caractéristiques	nous	renseignent	sur	 les	connais-








de	 la	 langue	quotidienne.	D’ailleurs,	 on	 trouve	déjà	 ces	 traits	dans	des	
«	modes	 d’écriture	»	 inexpérimentés,	 et	 dans	 de	 nouveaux	 «	genres	»	
émergents.	Comme	le	corps	d’un	nouveau-né,	ces	caractéristiques	se	dé-
velopperont	 quantitativement	 et	 qualitativement	 pendant	 un	 certain	




nement.	 Ils	désignent	des	 sous-systèmes	de	propriétés	 touchant	 à	 cer-
taines	particularités	techniques	générales	de	l’usage	de	la	langue.	Les	at-
tributs	 du	 second	 sous-groupe	 relèvent	 de	 l’aspect	 physique	 extérieur	
de	la	tête	et	du	torse.	Ces	marques	se	réfèrent	exclusivement	au	type	de	
caractérisation	 et	 de	 traitement	 de	 certains	 contenus,	 tout	 en	 étant	
elles-mêmes	 indépendantes	 du	 contenu	 substantiel	 en	 question	 (qu’il	
s’agisse	d’une	vision	du	monde,	d’une	thématique	philosophique	ou	reli-
gieuse).	




pratique	 littéraire	 et	 de	 ses	 formes	 apparentes.	 Nous	 rapportons	 les	
propriétés	intellectuelles	humaines	au	second	sous-groupe,	et	le	proces-
sus	 de	 digestion	 au	 premier	 sous-groupe.	 Quelques	 traits	 du	 second	
sous-groupe	renvoient	à	des	réflexions	théoriques	générales	sur	la	ma-
nière	d’être	et	 la	 fonction	de	 la	 littérature	–	donc	à	des	 considérations	
qui	 sont	 certes	 indépendantes	 de	 la	 littérature	mais	 qui	 n’en	 exercent	
pas	moins	une	 influence	sur	celle-ci	 (par	exemple	une	activité	 intellec-
tuelle	mineure	dépendante	de	 l’expérience).	D’autres	 traits	encore	(ex-
primés	par	une	intellectualité	supérieure)	intéressent	avant	tout	les	dé-
libérations	 théoriques	 non	 affectées.	 Dans	 notre	 texte,	 l’activité	 de	
l’esprit	 n’est	 perceptible	 qu’à	 travers	 les	 énoncés	 verbaux	 des	 person-
nages	 adressés	 à	 autrui.	 D’ailleurs,	 ce	 sont	 les	 éléments	 constitutifs	
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d’une	 pièce	 de	 théâtre.	 Ceux-ci,	 pour	 la	 plupart	 triviaux,	 comme	 nous	
l’avons	 déjà	 fait	 remarquer,	 tiennent	 lieu	 de	 représentations	 scienti-
fiques	 du	 savoir	 théorique	 littéraire	;	 autrement	 dit,	 il	 convient	 de	 re-
formuler	 leur	 teneur	 en	 conséquence.	 Cette	opération	 requiert	une	 in-
terprétation	et	une	 justification	rigoureuses	que	nous	nous	efforcerons	
d’apporter.		




mier	concerne	 l’art	de	 la	 formulation	 langagière.	Au	niveau	virtuel,	 ses	
éléments	ont	été	attribués	à	 la	«	surface	de	 la	 terre,	couches	d’air	 infé-
rieures	 incluses	».	 Aussi	 les	 attributs	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 des	
«	genres	»	ne	peuvent-ils	être	décrits	que	par	des	éléments	issus	de	cet	













Nous	 trouvons	dans	notre	 texte	quelques	mentions	 très	succinctes	des	























grande	 portée	 dans	 une	 réalité	 valable	 pour	 tous.	 Les	 sens,	 en	 pleine	
possession	de	 leurs	moyens,	nous	permettent	de	déceler	 l’existence	de	
certains	 stimuli	 sensoriels.	 Chacun	 des	 cinq	 sens	 réagit	 à	 un	 stimulus	
identifiable	 pour	 lui.	 Une	 chose	 reconnaissable	 est	 en	 règle	 générale	
perceptible	 par	 plusieurs	 sens	 en	même	 temps.	 Identifier	 un	 stimulus	
revient	 à	 le	 ranger	 dans	 la	 classe	 de	 stimuli	 appropriée,	 à	 découvrir	
éventuellement	 son	 origine,	 ainsi	 qu’à	 déchiffrer	 sa	 signification	 pour	
nous.	 La	 perception	 visuelle	 d’une	 forme	 définie	 nous	 renseigne	 donc	
sur	la	forme	elle-même	ainsi	que	sur	le	fait	qu’il	s’agit	d’une	forme.	A	la	
suite	de	 cette	perception,	 surgit	un	 jugement	affectif,	 tout	d’abord	non	





«	le	 monde	 réel	»	 présente	 cinq	 catégories	 de	 stimuli	 immédiatement	
perceptibles	pour	nous	et	essentiels	à	notre	existence.	Ils	ne	sont	acces-
sibles	 que	 par	 les	 organes	 physiques	 compétents.	 Aristote	 dénombre	
cinq	sens,	qu’il	désigne	selon	la	forme	de	perception	subjective,	à	savoir	
la	vue,	l’ouïe,	l’odorat,	le	goût	et	le	toucher.	Les	cinq	sens	sont,	pour	lui,	
des	 instruments	 qui	 permettent	 avant	 tout	 d’identifier	 les	 objets	 de	 la	
connaissance	et	 leurs	qualités	matérielles	;	 la	vue	(perception	d’objets)	
et	 le	 toucher	 (qualité	 matérielle)	 occupent	 ainsi	 une	 place	 privilégiée	








rielle	de	 la	 réalité	peut	être	reproduite	par	 le	 langage	–	d’autre	part,	 il	
est	 lui-même	dérivé	des	expériences	 sensorielles	 (par	exemple	 la	dou-
leur	en	tant	que	sensation	consécutive	à	des	coups).	Sujet	aux	illusions	
(illusions	d’optique),	sensible	aux	humeurs	et	tributaire	de	l’âge	(déclin	
de	 la	vue	et	de	 l’ouïe	avec	 l’âge),	 le	 système	des	sens	ne	doit	donc	pas	
nécessairement	conduire	à	une	vérité	extra-subjective.	Les	expériences	





sibles	 pour	 autrui.	 Aucune	 activité	 auto-réflexive	 ne	 peut	 s’accomplir	





soit	 immédiatement	 soit	 après	 réflexion.	 Les	parfums	 (odorat),	 le	 con-
tact	 (toucher)	 et	 les	 sons	 non	 articulés	 (ouïe)	 jouent	 un	 rôle	 essentiel	
dans	 la	 communication	 non	 verbale.	 La	 vue,	 l’ouïe	 et	 l’odorat	 contri-
buent	 fortement	 à	 l’orientation	 spatiale.	 Il	 est	 intéressant	 de	 signaler	
que	les	cinq	sens	ont	leur	siège	dans	la	tête	–	et,	pour	quatre	d’entre	eux,	
exclusivement	dans	la	tête.		
L’existence	 fondamentale	 et	 la	 fonctionnalité	 des	 cinq	 sens,	
même	 si	 elles	 ne	 sont	 pas	 explicitement	 mentionnées,	 sont	 toutefois	
supposées	comme	évidentes	dans	notre	texte.	En	effet,	les	personnages	
rapportent	ce	qu’ils	ont	vu	(quelque	chose	de	beau	ou	de	laid),	ce	qu’ils	
ont	 goûté	 (le	 vin),	 senti	 et	 ressenti	 (sentiment	 de	 douleur	 après	 des	
coups).	 Ils	 font	 l’expérience	de	 l’écoute	(chant,	discours).	Les	aptitudes	
sensorielles	des	personnages	sont	indirectement	accessibles,	autrement	
dit,	déductibles	à	partir	de	 leurs	énoncés	et	de	 leur	 comportement.	En	










«	genre	»,	 autrement	 dit,	 une	 accessibilité	 aux	 autres	 phénomènes	 lan-
gagiers.	 Par	 accessibilité,	 nous	 entendons	 une	 compétence,	 présente	




en	 rapport	 avec	 les	 conditions	 nécessaires	 à	 la	 production	 de	 l’effet	
d’une	œuvre	 littéraire,	 l’échelle	 de	 valeurs	 subjectives	 relatives	 au	 ju-
gement	artistique	porté	sur	elle	y	compris.	Ce	jugement	découle	du	plai-
sir	artistique	éprouvé.	Les	caractéristiques	concernées	sont	donc	celles	
d’une	 poétique.	 Par	 conséquent,	 il	 doit	 être	 possible	 de	 reconnaître,	
dans	 monde	 virtuel,	 les	 caractéristiques	 de	 nature	 esthético-formelle.	
Cette	opération	procède	de	cinq	sensibilités	esthétiques	différentes	dont	











La	 vue	permet	de	percevoir	des	 choses	 concrètes	 (objets,	 êtres	
vivants,	 etc.)	 possédant	 une	 sorte	 de	 corporéité.	 Ce	 qui	 est	 avant	 tout	
perçu,	c’est	la	forme,	la	couleur	et	le	mouvement.	Une	certaine	distance	
entre	 le	 sujet	 (qui	 perçoit)	 et	 l’objet	 (qui	 est	 perçu),	 ainsi	 qu’un	mini-
mum	de	clarté	(la	lumière	du	soleil	par	exemple)	sont	requis	pour	cette	
opération.	 D’un	 point	 de	 vue	 esthétique,	 l’œil	 semble	 privilégier	 cer-
taines	constellations	formelles,	notamment	la	symétrie.	L’œil	fixe	un	ob-
jet	ou	une	partie	de	cet	objet	ayant	attiré	son	attention.	Rappelons	que	
l’effet	 visuel	 est	 influençable	;	 on	 peut	 se	 concentrer	 sur	 un	 détail	 ou	
fermer	 les	 yeux	 pour	 ne	 pas	 voir.	 Ajoutons	 également	 que	 le	 myope	
complète	ce	qu’il	a	vu	de	manière	imprécise	par	des	valeurs	empiriques,	
l’aveugle	 par	 des	 images	 fantastiques.	 De	 plus,	 l’œil	 est	 le	 seul	 organe	
qui	 soit	 en	mesure	 de	 percevoir	 le	 changement	 des	 facteurs	 lumineux	
(dus	 par	 exemple	 au	 changement	 du	 jour)	 ainsi	 que	 les	 changements	
qualitatifs	des	objets	:	il	contribue	ainsi	avec	force	à	l’expérience	tempo-
relle.	
Il	 existe	 une	 forme	 particulière	 de	 changement	 impalpable,	
néanmoins	accessible	à	la	perception	visuelle,	c’est	le	changement	lumi-
neux,	le	passage	du	jour	à	la	nuit.	Cette	dernière	interdit	à	tous	de	per-
cevoir	 des	 formes	 extérieures.	 Elle	 n’est	 toutefois	 pas	 synonyme	
d’obscurité	 choisie,	 résultat	 d’une	 volonté	 individuelle	 de	 ne	 pas	 voir,	
exprimée	par	des	paupières	closes.		
Rappelons	que	Platon229	accorde	une	place	privilégiée	au	sens	de	
la	 vue	 dans	 le	 processus	 de	 la	 connaissance,	 compris	 en	 tant	
qu’appréhension	 des	 données	 sensorielles.	 Bernard	 de	 Silvestre230	 af-



















de	 la	 vue)	 et	 les	 caractéristiques	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 des	
«	genres	»	 témoignant	 d’une	 telle	 aptitude.	 Celle-ci	 est	 figurée	 par	 la	
perception	 visuelle	 d’objets	 concrets	 (personnages,	 animaux,	 artéfacts,	
etc.),	plus	précisément	de	leurs	traits	formels	extérieurs.	Qu’un	«	mode	
d’écriture	»	ou	un	«	genre	»	soit	en	mesure	de	voir,	c’est	la	présence	de	
certains	 traits	 étrangers,	 dans	 leurs	 propres	 caractéristiques,	 ou	
d’éléments	de	contenu,	 fondés	sur	des	 réflexions	 théoriques	 (signalées	
par	 une	 activitié	 de	 l’esprit)	 et	 renvoyant	 à	 des	 formations	 formelles	
étrangères,	qui	nous	l’indique.		
La	 nuit	 traduirait	 un	 état	 culturel	 général	 où	 la	 représentation	
poético-formelle	ne	jouerait	qu’un	rôle	marginal.	










trairement	 à	 l’effet	 visuel	 évoqué	 ci-dessus,	 n’est	 pas	 influençable	 de	




mulus	 audible	même	 si	 la	 source	 de	 celui-ci	 n’est	 pas	 directement	 vi-
sible,	c’est-à-dire	qu’elle	ne	peut	pas	être	localisée.		





par	 le	prêtre)	 jouit	de	 la	plus	grande	priorité	 (devant	 l’œil	qui	 tend	au	
péché)	;	ce	sens	a	ainsi	une	connotation	de	piété.	De	manière	générale,	
contrairement	à	la	vue	qui	perçoit	des	formes,	l’ouïe	est	plutôt	rattachée	
au	 contenu	 et	 privilégie	 ainsi	 des	 constellations	 sur	 le	 fond	 (par	










Le	 «	mode	 d’écriture	»,	 le	 «	genre	»,	 s’expriment	 par	 des	 contenus	 tex-
tuels	issus	de	la	mémoire,	c’est-à-dire	de	textes	déjà	conçus.	L’ouïe	d’un	
personnage	 figure	 ainsi	 la	 capacité	 de	 percevoir	 des	 contenus	 textuels	
sous-jacents	 aux	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 aux	 «	genres	».	 Il	 s’ensuit	
d’abord	une	 identification	entre	 la	 teneur	des	propos	et	 leur	source,	et	
finalement	avec	l’interprétation	des	contenus.	La	source	du	stimulus	ne	
doit	pas	nécessairement	être	visible	:	 les	propriétés	 formelles	peuvent,	















peau,	 une	 action	 physique	 directe,	 peut	 également	 être	 une	 espèce	 de	
perception	des	formes	comme	la	vue.		











Conformément	 à	 notre	 conception,	 les	 parties	 du	 corps	 se	 rapportent	
aux	 compétences,	 à	 orientation	 pratique	 et	 relatives	 à	 l’aspect	 formel,	
représentées	par	le	«	mode	d’écriture	»	ou	le	«	genre	».	Rappelons-nous	







moins	de	virulence	;	 le	 corps	peut	 être	 caressé	ou	 frappé	avec	plus	ou	
moins	 de	 force.	Un	 sens	 prononcé	 de	 la	 langue	peut	 entraîner	 la	 nais-









ticulièrement	 en	 relation	 avec	 le	 vin	présenté.	 Ce	 sens	 est	 étroitement	







développement	 des	 compétences	 relatives	 à	 la	 composition	 littéraire	
formelle	 et	 sous-jacentes	 au	 «	mode	 d’écriture	»	 et	 au	 «	genre	».	 La	
bouche	 et	 le	 goût	 désignent	 en	 conséquence	 des	 caractéristiques	 affé-
rentes	 à	 l’acquisition	 systématique	 de	 propriétés	 formelles	 extrin-
sèques.	Une	alimentation	 savoureuse	 signale	que	 le	 savoir	 ainsi	 repré-








sont	 transmises	à	 l’organe	de	 l’odorat,	 le	nez,	par	 l’air	en	 tant	que	mé-
dium.	 Elles	 provoquent	 en	 règle	 générale	 une	 réaction	 affective	
d’émotion	 immédiate,	 soit	 une	 répulsion	 plus	 ou	moins	 forte,	 soit	 une	
attirance	plus	ou	moins	 forte	également	envers	 l’objet	ou	 le	 sujet	d’où	
émane	 l’odeur.	 Bien	 que	 la	 perception	 des	 odeurs	 soit	 subjective,	 on	
s’accorde	 sur	 le	 classement	 des	 choses	 odoriférantes	 et	 de	 celles	 qui	
sont	nauséabondes.	Ainsi	l’odorat	exerce-t-il,	d’un	point	de	vue	pratique,	
une	fonction	générale	de	contrôle	quant	à	l’absorption	de	la	nourriture	
et	à	 la	 respiration	;	 il	 s’agit	donc	d’une	 fonction	communicative.	Ce	qui	




fiques	 sombres	 sont,	 dit-on,	 reconnaissables	 à	 leur	 odeur	 sulfureuse.	
L’être	humain	ressent	un	profond	dégoût	pour	toute	forme	d’excrétions	
corporelles.	En	revanche,	 les	exhalaisons	des	fleurs	 le	séduisent	sur-le-





Si	 nous	 songeons	 à	 «	l’espace	 aérien	»,	 l’odorat	 devrait	 correspondre	 à	
ce	qui	produit	 son	effet	 à	 travers	 l’expression	 littéraire.	 Les	odeurs	ne	












































d’emblée	 l’attention,	 c’est	 sa	 forme	 ronde,	 ses	 cheveux	 et	 ses	 compo-
santes	 les	plus	 importantes,	 à	 savoir	 le	 visage,	 le	 front,	 les	oreilles,	 les	
yeux,	 les	 joues,	 la	bouche	et	 le	nez.	Les	cheveux	contribuent	en	grande	
partie	 à	 façonner	 l’apparence	 extérieure	 de	 l’être	 humain.	 Quant	 à	 la	
couleur	 et	 à	 la	 coiffure,	 elles	permettent	de	 tirer	quelques	 conclusions	
intéressantes	sur	le	mode	de	vie	de	la	personne	concernée.	En	effet,	les	
cheveux	 roux,	 en	 analogie	 à	 la	 couleur	 de	 la	 fourrure	 du	 renard,	 sont	
souvent	perçus,	dans	l’opinion	populaire,	comme	un	indice	du	caractère	
faux	 et	malhonnête	 de	 celui	 qui	 les	 porte.	 De	 plus,	 certaines	 coiffures	
permettent	d’inférer	la	profession,	c’est	le	cas	de	la	tonsure.		
Les	 mouvements	 de	 la	 tête	 sont	 motivés	 par	 les	 besoins	 de	 la	





Les	 caractéristiques	 extérieures	 de	 la	 tête	 reflètent	 l’aspect	 formel	 de	
contenus	intellectuels	dépeints.	Quant	aux	cheveux,	ils	renvoient	aux	at-
tributs	 d’une	 attitude	 intellectuelle	 fondamentale	 qui	 dépasse	 ces	 as-
pects.		
L’homme	 peut	 être	 chauve,	 tonsuré	 ou	 arborer	 une	 chevelure	
abondante.	 Le	 premier	 cas	 signalerait	 une	 pensée	 païenne	 (de	 nature	
aristotélicienne,	arabe,	etc.).	Soulignons	que	les	fous	étaient	souvent	re-
présentés	 au	 Moyen	 Âge	 sous	 les	 traits	 d’un	 homme	 chauve.	 Le	 troi-
sième	cas,	en	revanche,	renverrait	à	une	position	religieuse,	chrétienne,	
telle	qu’elle	est	défendue	par	les	théologiens	au	pouvoir.	La	tonsure,	po-
sition	 médiane,	 refléterait	 une	 pensée	 philosophique	 (néo-



























Si	noir	œil	me	sanloient	vair,	 Ses	 yeux	 ternes	 me	 semblaient	 pleins	





















sentation	 des	 contenus	 intellectuels	;	 autrement	 dit,	 il	 est	 question	 du	
rapport	de	dépendance	entre	 la	représentation	esthético-formelle	et	 la	
représentation	de	 contenus.	Nous	 voudrions	proposer	maintenant	une	
équivalence	 pour	 les	 principaux	 éléments	 de	 la	 tête	 mentionnés	 dans	
cette	«	scène	du	portrait	».	Nous	reviendrons	sur	ceux-ci	plus	en	détails	
dans	le	cadre	de	notre	interprétation.	
La	 forme	du	 front	 reproduit	 la	possibilité	de	représentation	es-
thétique	de	contenus	élaborés	par	 la	raison	;	 la	 forme	et	 la	couleur	des	
yeux,	celle	de	contenus	individuels	à	dominante	expressive	;	la	forme	du	






















































La	 nourriture	 absorbée	 est	 digérée	 par	 l’estomac	 puis	 assimilée	 et/ou	
rejetée	par	 l’organisme.	Les	aliments	solides	sont	d’abord	découpés	en	
de	plus	petites	unités,	puis	mâchés.	Les	 transformations	passagères	du	
ventre	masculin,	 perceptibles	 de	 l’extérieur,	 comme	 c’est	 le	 cas	 ici,	 si-
gnalent	des	problèmes	de	digestion.	




















Le	 traitement	 synthétique	 de	 problèmes	 généraux	 ou	 spécifiques	 par	
l’entendement	et	 les	connaissances	consécutives	à	cette	opération	peu-
vent,	à	nos	yeux,	être	comparés	au	processus	de	digestion	et	aux	valeurs	
nutritives	 qui	 en	 découlent	 pour	 le	 corps.	 Cette	 activité	 de	
l’entendement	intéresse	le	savoir	au	service	de	la	composition	littéraire.	












D’amours	qui	chiet	en	le	fourchele	;	 D’Amour	 qui	 se	 jette	 dans	 le	 creux	 de	










Le	 couteau	 est	 un	 artéfact	 qui	 sert	 au	découpage	des	 aliments	 solides.	
Adam	établit	un	rapport	entre	 la	 forme	du	ventre	de	sa	 femme	et	celle	






couteau	et	 le	 ventre	 renvoient-ils	 tous	deux	à	 l’activité	d’analyse	 et	de	
synthèse.	 Par	 là,	 nous	 entendons	 la	 liberté	 offerte	 par	 le	 «	genre	»	
d’intégrer	des	attributs	extérieurs	(une	synthèse	de	ce	qui	précède)	tout	



























































aumônes),	 servir	 d’instrument	 (pour	manger	 et	 boire),	 battre	 (le	 fou),	
façonner	 (le	 père	 du	 fou).	 Les	 bras	 permettent	 une	 orientation	 perti-
nente	 vers	 l’utile.	 Bien	 qu’il	 existe,	 par	 nature,	 une	 diversité	 de	 fonc-
tions,	aucune	ne	peut	être	exercée	par	un	autre	organe.	Elles	sont	donc	
toutes	spécifiques	au	bras.	Ce	qui	peut	être	saisi	par	la	main	est	généra-
lement	 considéré	 comme	 une	 source	 de	 connaissance	 fiable.	 Les	 bras,	
les	mains	 et	 les	pieds,	 peuvent	 être	 envisagés	 comme	des	 instruments	
de	la	vie	pratique.	
Les	 actions	de	prendre	 et	 de	donner	 consistent	 en	un	 transfert	
d’objets	concrets	entre	deux	personnes.	 Il	 s’agit	d’un	cas	particulier	de	
déplacement	d’objets	d’un	endroit	à	l’autre.	L’objet	(son	apparence	exté-
rieure,	 sa	 fonctionnalité)	 demeure	 inchangé	:	 seul	 l’environnement	 a	
changé.	 Frapper,	 c’est	 transmettre	 des	 signes	 de	mécontentement.	 Les	
mains,	les	bras	sont	aussi	des	instruments	servant	à	attaquer	ou	à	se	dé-
fendre.	 Façonner,	 construire	 quelque	 chose	 avec	 ses	 mains,	 c’est	
s’adonner	à	une	activité	créatrice.	La	main	peut	être	envisagée	comme	
un	outil	au	service	de	l’apport	d’aliments	et	de	boissons	lors	de	la	prise	








cret	 tangible	 du	 «	monde	 représenté	»	 correspond	 à	 un	 objet	 linguis-
tique	précis	du	«	monde	virtuel	».	Par	objet	linguistique,	nous	entendons	
tous	 les	 concepts	 clairement	 définis,	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 «	genres	»	
compris.	 De	 nature	 plus	 ou	 moins	 complexe,	 ces	 choses	 linguistiques	
sont	généralement	dotées	d’une	forme	fixe.	Cette	dernière	résulte	du	fait	
que	 les	éléments	de	 l’objet	 linguistique	sont	étroitement	 liés	entre	eux	
par	une	relation	stable	et	immuable.		
Qu’en	 est-il	 du	 bras,	 de	 la	 main,	 comme	 instruments	?	
L’attachement	 du	 bras	 au	 tronc	 renvoie	 à	 l’attachement	 de	 l’outil	 lin-
guistique	au	savoir	rationnel	(entendement),	au	sens	de	maniement	ra-
tionnel	 d’objets	 linguistiques.	 Quant	 au	 rapport	 entre	 les	 «	modes	
d’écriture	»	 et	 les	 «	genres	»,	 il	 exprime	 un	 échange	 communicatif.	
L’étude	 scientifique	du	 fonctionnement	de	 la	 communication	 constitue	
aujourd’hui	 un	 domaine	 particulier	 de	 la	 linguistique,	 la	 pragmatique.	
Toutefois,	 les	formes	de	l’usage	de	la	 langue	faisaient	déjà	l’objet	d’une	
réflexion	 scientifique,	 et	 ce	dans	 le	 cadre	de	 la	 rhétorique.	En	d’autres	
termes,	 ce	 qui	 est	 représenté,	 sur	 le	 plan	 virtuel,	 par	 la	 fonction	 des	
mains,	 c’est	une	compétence	pragmatique,	 se	 fondant	sur	des	règles	et	














Elle	ne	concerne	donc	que	 l’aspect	 formel.	Nous	y	reviendrons	 lorsque	
nous	aborderons	la	catégorie	des	artéfacts.	Ces	formations	particulières	
de	 l’expression	 linguistique	 dépendent	 également	 de	 la	 rhétorique,	 et	
plus	précisément	des	figures	de	rhétorique.	
Les	 coups	 reçus	 d’une	main	 étrangère	 peuvent	 faire	 allusion	 à	
des	 attaques	 polémiques	 adressées	 aux	 compétences	 grammaticales,	 à	





































thétique.	 Par	 ailleurs,	 elles	 n’exercent	 aucune	 activité	 manuelle,	 du	





Les	mains	 renvoient	à	 la	possibilité	 inhérente	au	genre	de	représenter	
certains	 contenus	 sous	 une	 forme	 esthétique	 séduisante,	 au	moyen	de	
formes	linguistiques	rhétoriques.	Le	genre	représenté	par	Dame	Douce	




















En	position	assise	ou	couchée,	 les	 jambes	 sont	au	 repos.	En	 re-
vanche,	 en	 position	 debout,	 immobile	 ou	 en	 mouvement,	 les	 jambes		
portent	le	fardeau	entier	du	corps,	elles	sont	les	véritables	supports	de	
cette	constitution,	reposant	par	là	sur	la	surface	terrestre.	Le	corps,	sou-








jet	 et	 le	 changement	 de	 lieu	 d’un	 personnage	:	 ce	 dernier	 se	 meut	 de	
manière	 tout	 à	 fait	 autonome	;	 en	 revanche	 l’objet	 ne	 se	 déplace	 d’un	
endroit	à	l’autre	que	sous	l’effet	d’une	intervention	extérieure.	Une	mo-
dification	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 des	 «	genres	»	 due	 à	 un	 change-
ment	de	lieu	renvoie	à	une	transformation	plus	ou	moins	sensible	du	ré-
seau	relationnel	entre	 les	caractéristiques	 fondamentales,	et	par	 là	 im-
muables,	 des	 «	modes	 d’écriture	»,	 et	 celles	 qui	 sont	 relatives	 au	 con-
texte	 culturel	 immédiat.	 Les	 relations	 entre	 les	 différentes	 caractéris-
tiques	peuvent	 être	 élaborées,	modifiées	 et	 analysées	 à	 l’aide	de	 la	 lo-
gique.	 Sa	 forme	 la	plus	 simple	 est	 celle	de	 la	 logique	de	 la	phrase.	 Les	
règles	 logiques	 dériveraient	 alors	 d’une	 étude	 de	 la	 pensée	 générale,	
telle	qu’elle	se	manifeste	dans	les	textes,	et	seraient	ainsi	«	naturelles	».	
En	 revanche,	 la	 dialectique	 tente	 de	 comprendre	 les	 choses	 dans	 leur	
déroulement	temporel.	Le	changement	de	lieu	appartient	à	cette	catégo-
rie	 de	 phénomènes.	 De	 plus,	 l’utilisation	 de	 phrases	 logiques	 dans	 un	
contexte	 argumentatif	 acquiert	 toute	 sa	 portée.	 En	 conséquence,	 nous	




















Les	 jambes	 d’une	 femme	 témoignent	 des	 possibilités	 inhérentes	 à	 un	











personnages	 (en	 partie	 mortels,	 en	 partie	 immortels)	 agissent	 sur	 la	
scène	 dans	 la	 réalité	 arrageoise	 représentée.	 La	 plupart	 des	 person-
nages	 mortels	 nommés	 ont	 pu	 être	 depuis	 l’époque	 identifiés	 en	 tant	
que	 bourgeois	 de	 la	 ville	 d’Arras.	 Ce	 qu’il	 faut	 retenir,	 c’est	 qu’ils		
agissent	dans	le	présent.	Si	nous	avions	affaire	à	une	pièce	historique,	de	
telles	 actions	 seraient	 documentées	 historiquement,	 dès	 lors	 qu’elles	




probable	 que	 les	 actions	 fictives	 exécutées	 sur	 scène	 correspondaient	
aux	données	 connues	par	 les	 spectateurs	d’alors,	 ou,	dans	une	volonté	
de	 produire	 un	 effet	 comique,	 les	 contredisaient	 ouvertement.	 Ce	 qui	
devait	 être	 connu	au	moment	même	de	 la	 représentation,	 c’étaient	 les	
traits	 de	 caractère	 habituels	 de	 ces	 personnages,	 supports	 de	
l’élaboration	 des	 actions	 fictives.	 Dans	 cette	 pièce,	 nous	 trouvons	 en	
outre	 des	 personnages	 non	 expressément	 nommés,	 il	 s’agit	 de	 figures	





réotypées	 correspondent	 ainsi	 à	 des	personnalités	 vivantes	d’alors,	 ou	
du	moins	entretiennent-ils	un	lien	étroit	avec	celles-ci.	Cette	représenta-
tion	réaliste	inclut	également	des	personnages	immortels.	Toutefois	ces	










changement	non	conditionné	par	 le	 temps	de	 leurs	propres	caractéris-
tiques	ou	leur	impact	sur	celles	des	autres.	Ainsi	ce	genre	d’actions	est-il	
toujours	lié	à	une	production	de	texte	hypothétique.	
Un	 «	mode	d’écriture	»	 en	mutation	 témoigne	de	 l’existence	 ac-
tive	de	 l’auteur	à	 l’origine	de	celui-ci	;	 il	 est	 représenté	par	un	person-
nage	 masculin	 mortel.	 En	 revanche,	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 qui	 ne	 se	
transforme	plus	(mort	de	 l’auteur	sous-jacent),	mais	qui	exerce	encore	
une	influence	sur	les	autres,	est	représenté	par	un	personnage	masculin	
immortel.	 Un	 «	genre	»	 qui	 fait	 preuve	 d’efficience	 pendant	 un	 certain	
temps	est	représenté	par	un	personnage	féminin	mortel	;	en	revanche,	si	
la	durée	de	cette	efficience	est	 illimitée,	 il	sera	alors	représenté	par	un	
personnage	 féminin	 immortel.	 Un	 «	genre	»,	 dès	 lors	 qu’il	 exerce	 une	
certaine	 influence,	 peut	 subir	 des	 modifications	 plus	 ou	moins	 fonda-




























































































L’estomac	 est	 l’organe	 qui	 digère	 les	 aliments	 absorbés	 par	 la	
bouche.	La	nourriture	solide	est	préalablement	découpée	en	de	plus	pe-
tites	unités	à	l’aide	d’un	couteau.	Le	mâchement	des	aliments	vient	par-
faire	 ce	 découpage	 en	 vue	 de	 faciliter	 la	 digestion.	 Bakhtine235	 affirme	
que	dans	l’acte	du	manger	et	du	boire	:	
	
Le	 corps	 échappe	à	 ses	 frontières,	 il	 avale,	 engloutit,	 déchire	 le	
monde,	 le	 fait	 entrer	 en	 lui,	 s’enrichit	 et	 croît	 à	 son	 détriment	
[…].	 L’homme	 déguste	 le	 monde,	 sent	 le	 goût	 du	 monde,	
l’introduit	dans	son	corps,	en	fait	une	partie	de	soi.	
	




Déjà	dans	 le	Nouveau	Testament,	 la	soif	et	 la	 faim	sont	couram-
ment	utilisées	dans	un	sens	 figuratif,	ainsi	dans	Matthieu	(5,6)	:	«	Heu-
	










L’appétit	 des	 richesses	 naturelles	 n’est	 pas	 infini	 car,	 dans	 une	
mesure	 limitée,	 elles	 suffisent	 à	 la	 nature.	 Mais	 l’appétit	 des	












Après	 leur	 absorption,	 les	 aliments	 et	 les	 boissons	 subissent	 un	 en-
semble	 de	 transformations	 qualitatives,	 une	 sorte	 de	 métamorphose	:	
certains	 éléments	 salutaires	 sont	 assimilés,	 d’autres,	 inutilisables	 ou	






L’existence	 physique	 du	 corps	 figure	 les	 caractéristiques	 relatives	 à	
l’aspect	 formel	 de	 la	 création	 littéraire.	 Elles	 ressortissent	 au	 savoir	
technique	 de	 leur	 auteur.	 Il	 s’agit	 de	 propriétés	 linguistiques	 «	natu-
relles	»	dans	 la	mesure	où	elles	sont	représentées	par	 le	seul	corps	nu.	
La	 fonctionnalité	physique	(celle	des	organes	 internes	 inclus)	 révèle	 le	
type	 de	mise	 en	œuvre	 de	 ces	 caractéristiques.	 Le	maintien	 en	 vie	 de	






à	 celui	 de	 nourriture.	 Une	 consommation	 démesurée	 de	 nourriture	 si-
gnale	l’absorption	exagérée	d’un	savoir	rationnel	(cf.	ventre/estomac)	au	
détriment	du	savoir	métaphysique.	











fus	 polémique	 catégorique	 (également	 perceptible	 par	 autrui),	 les	 élé-
ments	néfastes	sont	rejetés.	Le	refus	ou	l’acceptation	dévoile	les	convic-
tions	 fondamentales	 sous-jacentes	 aux	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 aux	
«	genres	».	 Le	 savoir	 acquis	 sert	 au	 maintien	 des	 fonctionnalités	 for-
melles.	Le	«	mode	d’écriture	»	dénommé	«	Henri	»	a	accumulé,	semble-t-
il,	 un	 grand	 savoir	 rationnel,	 qu’il	 ne	met	pas	 en	pratique	pour	 le	mo-
ment.	
L’estomac	est	le	lieu	de	l’entendement	;	 l’air,	en	tant	qu’élément	











Le	 mouvement,	 en	 tant	 que	 manière	 d’être,	 peut	 être	 appréhendé	
comme	un	concept	philosophique.	En	ce	sens,	on	peut	s’interroger	sur	la	







vement	 supralunaire.	 Le	premier	 concerne	 les	mouvements	 circulaires	
des	 astres,	 le	 deuxième	 les	mouvements	 des	 choses	 vivantes.	 Ces	 der-
nières	seraient	mues	par	le	principe	du	mouvement	de	l’âme.		
En	 outre,	 Aristote	 distingue	 quatre	 formes	 de	 mouvement	:	 le	
mouvement	 spatial	 (changement	 de	 lieu),	 le	 mouvement	 quantitatif	
(agrandissement,	amoindrissement),	le	mouvement	qualitatif	(modifica-
tion	des	 traits	qualitatifs)	et	 changement	de	nature	 (émergence	et	dis-
	












l’ensemble	 des	 propriétés	 formelles.	 Ces	 transformations	 ne	 sont	 pas	
d’ordre	qualitatif,	elles	concernent	les	changements	du	contexte	existant	
entre	 les	 caractéristiques	 relatives	 à	 la	 composition	 littéraire	 formelle	
d’une	 part	 (autrement	 dit,	 au	 changement	 de	 position	 des	 membres	
entre	 eux	 ou	 au	 changement	 de	 lieu)	 et	 les	 données	 culturelles	
(l’environnement)	 exerçant	une	 influence	 sur	 celles-ci,	 d’autre	part.	 Le	
corps	au	repos	représente	en	conséquence	des	 traits	sans	aucun	chan-
gement	de	contexte.		
Les	 actions	 corporelles	 d’un	 personnage	 sur	 scène	 (effective-
ment	 réalisées	 ou	projetées	 dans	 le	 futur)	 renvoient	 à	 une	production	
actuelle	ou	ultérieure	de	contenus,	générant	des	changements	dans	 les	























































ces	 propriétés	 étroitement	 lié	 à	 la	 production	 textuelle,	 le	 repos	 ou	
l’inertie	 correspond	 à	 une	 interruption	 de	 la	 mise	 en	 œuvre	 de	 cette	











vie,	même	 si	 un	 lien	 ténu	 avec	 la	 réalité	 ne	 peut	 être	 nié,	 puisque,	 de	
manière	 allusive,	 il	 renvoie	 à	 certains	 principes	 fondamentaux	 de	
l’existence	(ou	de	 la	co-existence)	humaine.	Tout	 jeu	possède	ainsi	une	
fonction	didactique,	 le	 côté	de	divertissement	mis	 à	part,	même	s’il	 ne	
permet	pas	une	 expérience	 immédiate	de	 la	 vie.	De	plus,	 cette	 activité	
est	soumise	à	des	règles	créées	par	les	êtres	humains.	Isidore	de	Séville	
classe	le	jeu	dans	la	catégorie	«	guerre	».	C’est,	à	ses	yeux,	une	forme	as-









donc	 techniques	 (mobilité	 physique,	 vivacité	 d’esprit)	 et	 touchent	 au	







toutefois	pas	à	 la	 gratuité.	Ainsi	 les	 jeux	peuvent-ils	 être	 saisis	 en	 tant	
que	 création	 littéraire	 soumise	 au	 hasard	 et	 dépendante	 des	 compé-
tences	des	«	modes	d’écriture	»	et	des	possibilités	des	«	genres	».	Cette	
création	 littéraire	 vise	 soit	 la	 distraction	 soit	 la	 reconnaissance.	Quant	
aux	jeux	de	société,	ils	renvoient	aux	forces	sociales	en	présence	dans	le	
milieu	 littéraire	 exerçant	 une	 influence	 durable	 sur	 les	 «	modes	
































































239	 Le	Jeu	de	Robin	et	Marion,	Robin	a	 joué	à	 la	soule,	 il	en	porte	encore	les	
séquelles.	 «	ROBINS	:	Diex	!	 Que	 j’ai	 le	 panche	 lassee	 /	 De	 le	 choule	 de	







projectiles)	».	 La	 soule	 représenterait	 ainsi	 la	 lutte	 entre	 le	 bien	 et	 le	
mal,	et	l’objet	un	idéal	moral	de	comportement	(la	balle,	de	forme	sphé-
rique,	une	forme	parfaite	par	excellence).	Dès	lors	que	le	fou	se	substi-





















Une	 dame	 noble	 remet	 en	 règle	 générale	 le	 prix	 au	 vainqueur.	 Le	 ga-
gnant	 implicite	 de	 tout	 tournoi	 est	 en	 fait	 la	 noblesse	;	 en	 d’autres	
termes,	il	s’agit	d’une	démonstration	de	sa	puissance.	Les	spectateurs	se	











au	 tournoi,	 les	 positions	 sont	 attribuées	 d’entrée	 de	 jeu	 par	 un	 juge	
neutre	;	à	l’un	revient	le	rôle	de	défendre	l’idéologie	dominante,	à	l’autre	









Notre	 texte	est	une	pièce	de	 théâtre,	aussi	 les	actes	de	 langage	acquiè-








de	 son	discours.	Qu’il	 s’agisse	 d’un	dialogue	 ou	d’un	monologue,	 la	 te-
neur	sensible	des	propos	tenus,	c’est-à-dire	la	forme	sensible	de	la	pen-
sée	 du	 locuteur,	 doit	 être	 accessible,	 intelligible	 pour	 le	 spectateur	 ou	
destinataire.	 La	 condition	 minimale	 requise	 pour	 une	 compréhension	
réciproque	est	 l’utilisation	de	 la	même	 langue.	Le	discours	des	person-






Un	 «	mode	 d’écriture	»,	 un	 «	genre	»	 s’exprime	 au	 travers	 de	 contenus	
textuels.	Ainsi	leur	parole	signifie-t-elle	que	les	textes,	dont	ils	sont	issus	

































Le	 chant	 amateur	 naît	 le	 plus	 souvent	 spontanément	 sous	
l’impulsion	du	moment	;	il	ne	s’adresse	à	personne	en	particulier	et	a	un	
caractère	 poétique	 touchant	 et	 libérateur	 pour	 le	 chanteur.	 De	 plus,	 il	
peut	 également	 émouvoir	 l’auditeur	 éventuel.	 Dès	 lors	 que	 la	mélodie	
est	connue	de	l’auditeur,	elle	pourra	évoquer	des	souvenirs.	Dans	notre	
pièce,	 les	 insertions	 lyriques	sont	 très	succinctes	;	qui	plus	est,	elles	se	
retrouvent	 dans	 d’autres	 textes,	 à	 savoir	 dans	 un	motet	 d’Adam	 de	 la	
Halle,	pour	ce	qui	concerne	le	refrain	chanté	par	les	fées.	Quant	au	chant	
des	compagnons,	 il	serait	 le	début	d’une	chanson	de	toile241.	 Il	est	 inté-





























scène	 une	 jeune	 fille	 noble,	 occupée	 à	 des	 travaux	 d’aiguille,	 rêvant	




Dans	 la	 liturgie,	 le	chant	 tient	 lieu	de	symbole.	 Il	prend	ses	dis-
tances	par	rapport	à	l’intonation	naturelle	de	la	parole	et	renvoie	ainsi	à	
une	forme	noble	du	discours.	La	musique	au	Moyen	Âge	est	avant	tout	
une	 musique	 vocale,	 issue	 de	 l’office	 religieux,	 c’est-à-dire	 une	 forme	
musicale	où	prévaut	le	contenu.	
Le	 chant	 exécuté	 par	 les	 fées	 et	 celui	 qu’entonnent	 les	 compa-
gnons	d’Adam	(Adam	ne	chante	pas),	renvoient	à	un	passé	collectif	dont	
le	sens	reste	à	première	vue	caché.	Ces	insertions	lyriques	créent	et	rap-











































fonctionnelles	 désagréables	 et	 plus	 ou	 moins	 aiguës,	 pouvant	 dans	 le	
pire	des	cas,	entraîner	la	mort	du	patient.	Par	ailleurs,	elle	se	manifeste	
par	 un	 ensemble	 de	 symptômes	 directement	 perceptibles	 ou	 non.	 Le	
diagnostic	médical	confirme	définitivement	la	nature	du	mal.		
Au	Moyen	Âge,	 l’idée	hippocratique	selon	 laquelle	 la	santé	phy-
sique	dépendait	du	rapport	des	quatre	humeurs	dans	le	corps,	à	savoir	
le	 sang,	 le	 phlegme,	 la	 bile	 jaune	 et	 la	 bile	 noire,	 était	 très	 répandue.	
Quant	aux	propriétés	de	l’urine,	reflet	de	l’équilibre	ou	du	dérèglement	
humoral	 et	donc	 instrument	pour	 effectuer	un	diagnostic,	 elles	 étaient	
généralisées	(à	tort)	à	l’ensemble	du	corps.	Ainsi	le	principe	intellectuel	
imprègne-t-il	tout	le	corps	;	c’est	l’homme	en	tant	qu’entité	qui	est	sur-




Selon	 l’opinion	 générale,	 le	 sentiment	 esthétique	 de	 perfection	
repose	pour	une	large	part	sur	un	corps	jeune	et	sain.	Ainsi	la	vieillesse	
et	 la	maladie,	souvent	liées	puisque	avec	l’âge	le	risque	de	devenir	ma-






Toux	et	mucosité	 renvoient	à	une	 incapacité	 linguistique	 ressentie	par	
les	 autres	 comme	déplaisante.	Nous	 avons	mis	 en	 relation	 l’expression	





de	 se	 mouvoir.	 Nous	 avons	 compris	 le	mouvement	 comme	 une	 forme	
d’argumentation	 (cf.	 jambes	d’un	homme).	 Ce	handicap	 correspondrait,	
sur	le	plan	virtuel,	à	un	affaiblissement,	à	une	baisse	définitive	ou	passa-
gère	de	la	capacité	d’argumenter.	
Le	 ventre	 enflé	d’un	homme	peut	 renvoyer	 à	un	 repas	 trop	 co-
pieux	qu’il	a	pris	et	mal	digéré.	Le	ventre	représente	dans	notre	système	
un	savoir	acquis	par	 l’entendement,	 et	qui	assure	 surtout	 la	qualité	de	
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l’agencement	 analytico-formel	 (cf.	 ventre	 d’un	 homme,	 et	 manger	 et	
boire	:	 digestion	 et	 excrétion).	 Une	 connaissance	 approfondie	 des	


















































Selon	 une	 tradition	 qui	 remonte	 à	 l’Ancien	 Testament,	 la	 folie	
représente	 le	pôle	opposé	de	 la	sagesse	(sapientia)	qu’on	pour-
rait	définir	 comme	 la	 faculté	par	 laquelle	 l’homme	est	 amené	à	




de	distinguer	 le	 sensé	de	 l’insensé.	Dans	notre	pièce,	 il	ne	 s’agit	 certes	
pas	 d’un	 débat	médical	 ou	 pseudo-médical	 sur	 la	 folie.	 Cette	maladie,	
davantage	 saisie	 sur	 le	 plan	 figuratif,	 se	 traduit	 néanmoins	 par	 des	
symptômes	physiques.	Déjà	pour	Hippocrate,	 le	dysfonctionnement	du	
cerveau	 était	 le	 signe	 d’une	 possession	 diabolique,	 démoniaque.	 Saint	
Thomas	 d’Aquin	 s’appuie	 sur	 la	 physiologie	 de	 Galien	 pour	 rendre	
compte	des	égarements	et	dérèglements	dus	aux	péchés	nés	de	passion,	
tels	 que	 la	 colère.	 La	 folie	 s’ancre	 dans	 les	 fausses	 croyances	 et	 les	
mœurs	 dépravées.	 Les	 fous	 eux-mêmes	 ne	 sont	 donc	 pas	 étrangers	 à	
leur	destin.		
Dès	 lors	 que	 l’Église	 définit	 la	 folie,	 les	 médecins	 peuvent	
l’interroger	directement.	Du	Moyen	Âge	à	la	Renaissance,	la	folie	est	in-




tive	 chrétienne	 dominante	 d’alors	 conduit	 à	 une	 uniformisation	 de	 la	




sés	 s’appliquent	 en	 revanche	 à	 la	 détruire,	 à	 en	 saper	 les	 fondements.	
Les	aristotéliciens	radicaux	appartiennent	par	exemple	à	cette	dernière	
catégorie	 et	 doivent	 craindre	 une	 sévère	 répression	 de	 la	 part	 de	
l’Église.	











gesse	dont	 l’aspiration	vise	à	 la	connaissance	des	 idées	platoniciennes,	
de	l’absolu.	Une	telle	restriction	de	la	pensée	philosophique	des	érudits	
n’est	 certainement	 pas	 sans	 conséquences	 pour	 les	 formes	 littéraires	
spéculatives.	Nous	 avons	 défini	 la	 tête,	 le	 cerveau	 comme	 le	 lieu	 de	 la	
raison.	Chez	le	fou,	porteur	d’un	mal	mystérieux,	cet	organe	connaît	des	
dysfonctionnements.	 En	 d’autres	 termes,	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 ou	 le	
«	genre	»	est	dépourvu	de	caractéristiques	ressortissant	à	la	rationalité.	
On	y	 lit	un	 refus	 catégorique	de	 la	 sagesse	 telle	quelle	est	définie	d’un	
point	de	vue	chrétien.	Par	 fou	et	 folle,	nous	entendons	donc	un	«	mode	
d’écriture	»,	 un	 «	genre	»	 non	 conforme	d’un	point	 de	 vue	 idéologique.	
Dès	lors	qu’ils	transgressent	les	frontières	posées,	ils	perdent	leur	carac-
tère	 inoffensif.	Les	mesures	de	répressions,	conçues	comme	une	 forme	









Adam,	qui	 jusqu’alors	a	 fidèlement	servi	Amour	:	«	Que	 je	n’aie	a	amer	













































L’amour	 courtois,	 thème	 littéraire	 chanté	 par	 les	 troubadours,	 est	 né	
dans	le	Sud	de	la	France,	le	Midi,	et	s’est	répandu	ensuite	dans	la	France	

















sujet,	 quelque	 chose	 de	 séduisant,	 quelque	 chose	 de	 perdu,	 quelque	
chose	d’absent,	quelque	chose	de	nouveau.	L’assouvissement	du	désir	se	




incarne	 l’objet	du	désir	masculin	 courtois.	 Celle-ci,	 un	 être	d’exception	
dans	 la	 vision	 du	 monde	 littéraire	 marquée	 par	 la	 courtoisie,	 reflète	
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pour	 ainsi	 dire	 la	 divinité.	 Elle	 pousse	 l’amant	 soumis	 à	 exécuter	 des	
actes	toujours	plus	exigeants	afin	qu’il	se	rapproche	de	la	perfection	et	
se	 rende	 ainsi	 plus	 digne	 d’elle.	 Un	 désir	 qui	 vise	 un	 «	avoir-vouloir	»	
(inaccessible)	pour	pouvoir	«	être	».	André	le	Chapelin243	écrit	dans	son	
Traité	de	l’amour	courtois,	une	summa	amatoria,	«	Amour	vient	du	verbe	
aimer	 qui	 signifie	prendre	 ou	être	 pris	».	Quoi	 qu’il	 en	 soit,	 le	 désir	 est	
structuré	 de	 manière	 à	 se	 parfaire	 et	 à	 s’uniformiser.	 Dans	 le	 roman	
courtois,	ces	exigences	 touchent	 les	qualités	requises	dans	un	contexte	
social,	à	savoir	par	exemple	la	responsabilité	qui	incombe	à	un	roi.	Dans	
la	 lyrique	 courtoise,	 elles	ne	 concernent	que	 les	 attributs	 subjectifs	du	
poète.	De	plus,	elles	témoignent	d’une	forte	uniformisation.	On	a,	en	ef-
fet,	 le	 sentiment	 que	 le	 poète	 n’est	 pas	 tant	 amoureux	 d’une	 dame	 en	
particulier,	que	de	son	caractère	inaccessible.	Phénomène	qui	certes	at-
tise	 son	 imagination	 latente	 et	 donne	 par	 là	 naissance	 à	 de	 multiples	
versions	 de	 l’inaccessible.	 Un	 tel	 amour	 porte	 la	marque	 de	 traits	 éli-
taires.	 Selon	 André	 le	 Chapelain,	 les	 vilains,	 incapables	 de	 freiner	 leur	
instinct,	ne	peuvent	y	avoir	accès.	
L’amour	 courtois,	 animé	 d’un	 esprit	 didactique	 et	 d’origine	 di-









La	 naissance	 de	 l’amour	 entre	 un	 poète	 et	 une	 dame	noble	 n’est	 donc	
pas	directement	liée	à	la	vue	d’une	personne	féminine	concrète.	L’amour	
s’adresse	davantage	à	une	image	idéale	et	ce	n’est	qu’en	second	lieu	qu’il	
trouve	 son	 objet	 en	 une	 dame	 (qui	 plus	 est,	 inaccessible).	 L’homme,	
l’amant,	 aborde	 la	 dame	 dans	 une	 attitude	 d’humilité	 (chrétienne).	
L’idée	que	l’amour	(et	en	particulier	l’amour	déçu)	ennoblisse	l’homme	
est	ici	tout	à	fait	primordiale.	Cette	conception	de	la	femme	est	étrange	








244	 Raoul	de	Houdenc,	Li	 romanz	des	ailes	de	 la	proèce,	 cité	dans	Erich	Kö-




L’image	 abstraite	 et	 stéréotypée	 de	 la	 femme	 dans	 la	 lyrique	
courtoise	 relève	 par	 certains	 côtés	 de	 la	 pensée	platonicienne	 et	 de	 la	
mystique	 chrétienne	d’un	Bernard	de	Clairvaux.	L’amour	divin	est	une	
forme	particulière	de	relation	amoureuse,	source	inspiratrice	de	l’amour	
humain.	 La	 conception	 troubadouresque	 de	 l’amour	 témoigne	 de	 sa	
dette	envers	 la	mystique	et	 le	 spiritualisme	chrétien.	Pareil	 lien	de	pa-
renté	avec	la	religion	chrétienne	présentait	aussi	bien	des	avantages	que	
des	désavantages.	Les	fervents	admirateurs	de	l’absolu	(et	par	là	du	di-
vin)	 étaient	 certains	 d’obtenir	 les	 faveurs	 de	 l’Église	 pour	 peu	 que	
l’amour	 ainsi	 chanté	 fût	 exempt	 de	 tout	 trait	 blasphématoire.	 L’amour	
porté	à	un	être	humain	ne	devait	en	aucun	cas	tenir	lieu	de	substitut	à	la	
religion.	André	Le	Chapelain245	 distingue	deux	 formes	d’amour	:	 l’amor	
purus	et	l’amor	mixtus,	le	premier,	de	nature	spirituelle,	entretient	indé-
finiment	 le	désir,	avec	 toutefois	un	aspect	physique	minimal,	 le	second	
va	 bien	 au-delà,	 se	 réalisant	 dans	 tous	 les	 plaisirs	 de	 la	 chair.	 Néan-
moins,	dans	 son	 troisième	ouvrage,	 il	 rejette	 ces	deux	 formes	d’amour	




renvoie	 pas	 exclusivement	 à	 l’amour	 divin.	 L’amour	 marial,	 excluant	
toute	 réalisation	 physique,	 semble	 l’unique	 forme	 d’amour	 véritable	
possible	 qu’on	 puisse	 adresser	 à	 une	 femme.	 Il	 n’est	 donc	 pas	 surpre-
nant	que	les	dames	dignes	d’admiration	s’appellent	Maroie,	Marion,	Ma-
rie.	
Dans	 notre	 texte,	 nous	 rencontrons	 deux	 formes	 d’amour,	 la	
première	 unissant	 Adam	 à	 sa	 femme	 Maroie,	 une	 variété	 de	 l’amour	






t-il	 particulièrement	 bien	 à	 la	 représentation	 de	 l’activité	 littéraire,	 du	
processus	de	la	création	poétique.	Sur	le	plan	virtuel,	la	relation	entre	un	
«	mode	 d’écriture	»	 et	 un	 «	genre	»	 acquiert	 une	 portée	 équivalente	 à	
celle	qui	unit	un	homme	à	une	femme	dans	le	monde	«	réel	».	Cette	liai-
son	amoureuse	 se	 réfère	 exclusivement	 à	 la	 littérature	profane,	milieu	
qui	a	vu	la	naissance	de	l’amour	courtois,	un	modèle	analogue	à	celui	de	










mais	 encore	 au	 sujet	 désirant	 lui-même.	 Il	 s’interroge	 sur	 ce	 qu’il	 lui	
manque	 et	 qui	 lui	 procurerait	 du	 bien.	 Ce	 qu’il	 manque	 à	 un	 «	mode	
d’écriture	»	 désirant,	 ce	 sont	 de	 toute	 évidence	 les	 moyens	 optimaux	
servant	à	 la	composition	 littéraire	 formelle.	Le	«	genre	»,	 l’objet	de	son	
désir,	 devrait	 les	 lui	 offrir.	 L’amour	 rapproche	 les	 amoureux	:	 il	 trans-




soumis	 aux	 contraintes	 du	 milieu	 culturel	 immédiat.	 Dès	 lors	 qu’un	
«	mode	 d’écriture	»	 aime,	 l’amour	 semble	 correspondre	 à	 un	 désir	 de	







tion	 individuelle,	 ne	 doivent	 pas	 nécessairement	 être	 exhaustives,	 ni	
même	 entraîner	 une	 systématique	 catégorique.	 Elles	 sont	 néanmoins	
tenues	d’être	suffisamment	exactes	pour	permettre	aux	autres	produc-
teurs	de	 la	distinguer	clairement	des	autres	«	genres	».	L’amour	est	un	
principe	 vivificateur	 du	 corps	:	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 se	 trouve	 face	 à	
une	épreuve,	compte	tenu	de	l’utilisation	des	compétences	formelles	re-
quises	par	 le	 «	genre	»	;	 en	 effet,	 celles-ci	 devraient	 se	parfaire	dans	 le	
cadre	de	 l’amour	 courtois.	 Cet	amor	purus	 correspond	ainsi	 à	un	désir	
sous	 l’emprise	 poétique	 d’une	 forme	 belle,	 parfaite,	 atemporelle	 et	
idéale,	et	d’une	possibilité	de	représentation	accomplie	d’un	contenu	in-
tellectuellement	 exigeant.	 La	 création	 littéraire	 poétique	 ainsi	 définie	
entraîne	 le	 processus	 de	 son	 raffinement	:	 l’élévation	 intellectuelle	 ac-
compagnée	 de	 contenus	 vertueux.	 Se	 rapprocher	 de	 la	 perfection	 ne	
peut	 s’effectuer	 au	 mieux	 que	 progressivement.	 Désirer	 devient	 donc	
sur	 le	 plan	 virtuel	 un	 projet	 littéraire	 déterminé	 et	 d’inspiration	 néo-
platonicienne	 qui	 reste	 inachevé	 jusqu’à	 un	 certain	 point.	 Le	 mariage	
peut	 en	 conséquence	 être	 considéré	 comme	un	 résultat	 non	 réalisable	
de	 l’amour,	 c’est	 la	 raison	 pour	 laquelle	 pendant	 longtemps	 il	 ne	 fut	
guère	 thématisé.	 La	 réflexion	 lyrique	 est	 ainsi	 irrémédiablement	 as-
treinte	 aux	 discussions	 et	 schémas	de	 représentation	 donnés	 d’avance	
par	le	genre	idéal.	La	question	qui	se	pose	est	donc	de	savoir	comment	
les	«	modes	d’écriture	»	individuels	peuvent	s’inscrire	dans	une	catégo-







à	 une	 large	 part	 de	 son	 rôle	 actif,	 il	 acquiert	 des	 traits	 essentiels	 de	
l’ordre	du	collectif	qui	ne	sont,	 en	conséquence,	pas	 très	passionnants.	
Rien	 de	 surprenant	 donc	 à	 ce	 que	 quelques	 «	modes	 d’écriture	»	
s’intéressent	à	d’autres	«	genres	»	plus	souples	et	qui	leur	accordent	une	










































d’un	 individu,	 mais	 concerne	 l’ensemble	 du	 groupe,	 voire	 l’Église.	 Les	
clercs	qui	ont	reçu	 les	ordres	majeurs	et	 les	moines	sont	tenus	au	céli-
bat.	









la	 cour	 ecclésiastique	 et,	 en	 dernière	 instance,	 par	 le	 pape.	 Conformé-
ment	 au	 droit	 canonique,	 le	mariage	 perdure	même	 après	 le	 décès	 de	
l’un	des	époux,	ou	 le	divorce.	Ainsi	 le	 remariage	d’un	bas	dignitaire	de	
l’Église	 (non	 astreint	 au	 célibat)	 est-il	 répréhensible	 car	 il	 enfreint	 les	
lois	 fondamentales	 relatives	 au	 droit	 canonique	 et	 fait	 outrage	 au	 sa-
crement.		
Aborder	 la	 thématique	 du	mariage	 à	 cette	 époque,	 c’est	 traiter	




nition	 du	 sacrement	 du	mariage,	mais	 encore	 l’identité	 du	 groupe,	 s’il	
s’agit	d’un	mariage	élitaire.		
Dans	 la	 littérature	 médiévale,	 le	 mariage	 est	 souvent	 compris	
dans	un	sens	allégorique.	 Il	correspond	alors	à	une	 intégration	symbo-
lique	de	contenus	abstraits	élevés	(amour,	vertus	entre	autres)	dans	 la	
vie	 terrestre.	 Jean	 le	 Teinturier246	 d’Arras	 écrit	 au	 XIIIème	 siècle	 un	








































indispensables	 à	 la	 production,	 à	 la	 création	 de	 textes.	 Ces	 caractères	
formels	 soit	 sont	 pleinement	 individuels	 et	 appartiennent	 au	 «	mode	




rable	à	 la	vie	commune	d’une	femme	et	d’un	homme.	Songeons	à	 la	 fa-























générique	 sur	 laquelle	 il	 exerce	 d’ailleurs	 une	 sorte	 de	 monopole.	 Le	
«	mode	 d’écriture	»	 et	 le	 «	genre	»	 doivent	 avoir	 la	 même	 vision	 du	








son	 individualité	 tournée	 vers	 la	 spéculation	 pour	 une	 conception	 du	
monde	 idéale	 (ce	qui	est	 illustré	par	 le	passage	du	statut	de	maître	au	
mari).	Nous	n’apprenons	rien	sur	Maroie	à	ce	sujet,	on	peut	néanmoins	
supposer	que	 l’effet	esthétique	du	genre	 fondé	sur	 l’affectivité	a	gagné	
en	rationalité.	Sur	le	plan	de	la	littérature	courtoise,	le	lien	conjugal	peut	
























































sibus	:	 Primus	 est,	 quando	 quis	 successive	 et	 diversis	 temporibus	 duas	
uxores	 legitimas	 habuit…Secundus	 casus,	 quando	 diversis	 temporibus	
quis	 habuit	 plurex	 uxores,	 unam	 de	 jure	 et	 alteram	 de	 facto…Tertius,	
quando	 eodem	 tempore	plures	habet	 uxores,	 unam	de	 jure,	 alteram	de	
facto,	vel	ambas	de	facto…Quartus	est,	quando	contrahit	cum	vidua	ab	al-
tero	marito	cognita…Quintus,	quando	contrahit	cum	corrupta	a	quocum-
que	 scienter	 aut	 ignoranter,	 et	 eam	cognoscit…	Sextus,	 quando	uxorem	
propriam	 ab	 alio	 cognitam	 scienter	 cognovit…Septimus	 casus	 est,	 cum	












complexe	 au	 Moyen	 Âge.	 Sans	 vouloir	 entrer	 dans	 le	 détail,	 arrêtons-
nous	un	instant	sur	les	données	générales251	du	problème.	Le	cas	de	bi-
gamie	traité	ici	n’est	pas	à	confondre	avec	la	bigamie	selon	le	droit	civil.	







désire	 entrer	 en	 religion	 et	 y	 faire	 carrière.	 On	 attend	 de	 lui	 qu’il	 res-
pecte	le	sacrement	du	mariage	(s’il	n’est	pas	astreint	au	célibat).		
Jusqu’au	Moyen	Âge,	 on	 connaît	 deux	 cas	majeurs	 de	 bigamie	:	




sieurs	 femmes	 (c’est-à-dire	 une	 femme	 non	 mariée,	 donc	 une	 vierge	
après	que	la	première	épouse	est	décédée).	Le	mariage	avec	une	veuve	
correspond	au	cas	de	bigamie	interprétative.	Le	mariage	avec	plusieurs	
femmes	 équivaut	 à	 la	 bigamie	 effective.	 Penchons-nous	 sur	 la	 bigamie	





relation	 réelle	 consécutivement	 avec	 deux	 hommes,	 la	 première	 per-
mise,	 l’autre	 causant	 la	perte	du	 second	mari.	 En	effet,	 ce	 rapport	 réel	
est	interprété	en	tant	que	rapport	fictif	par	le	droit	canonique	qui	consi-
dère	 la	 femme	 comme	une	 sorte	d’être	double.	Une	 femme	est	mariée	
avec	le	premier	mari,	et	une	femme	est	mariée	avec	le	second	mari.	Ce	
dernier	 a	 connu	 deux	 épouses	 pour	 ainsi	 dire	 l’une	 après	 l’autre	:	
l’épouse	 du	 premier	 homme	 et	 sa	 propre	 épouse.	 Epouser	 une	 veuve	
peut	donc	être	ramené	au	cas	de	la	bigamie	réelle.	Si	une	telle	définition	
peut	paraître	 singulière	d’un	point	de	vue	non	 juridique,	 elle	n’est	pas	
	

















Relevons	 quelques	 données	 relatives	 à	 l’histoire	 du	 célibat	 en	 corréla-
tion	avec	les	différents	conciles	et	synodes	:	
	
• Le	 premier	 concile	 du	 Latran	 en	 1123	 interdit	 aux	 prêtres	 de	
vivre	avec	leur	femme	légitime.	
• Les	 synodes	de	Clermont	et	Pise	 (1130-1135)	annulent	 les	ma-
riages	des	prêtres.	
• Le	deuxième	concile	du	Latran	(1132).	Les	clercs	du	haut	clergé,	




rogatives.	 Ils	doivent	se	séparer	de	 leur	 femme.	Les	prêtres	qui	
se	 sont	 mariés	 avant	 leur	 ordination	 sont	 contraints	 de	 vivre	
dans	la	continence.	
• Le	 troisième	 concile	 du	 Latran	 (1179)	 condamne	 une	 nouvelle	
fois	le	concubinage.	
• Le	quatrième	 concile	du	Latran	 (1215)	décrète	des	peines	plus	
graves	à	l’encontre	du	concubinage.	
• Le	 synode	 de	 Brême	 (1266)	 ajoute	 aux	 peines	 susmentionnées	















Dès	 lors	 que	 la	 femme	 représente	 un	 «	genre	»,	 la	 veuve	 correspond	 à	
une	 forme	 générique	 que	 plus	 aucun	 «	mode	 d’écriture	»	 séculier	




blable	à	 celle	de	 la	bigamie	 interprétative.	Les	questions	qui	 se	posent	
alors	sont	de	savoir	d’une	part	pourquoi	un	mode	d’écriture	ne	peut	re-
courir	à	sa	guise	au	genre	qui	lui	plaît,	de	l’autre,	quels	sont	donc	les	pri-
vilèges	 qui	 peuvent	 lui	 être	 retirés	 par	 une	 instance	 habilitée	 à	 cette	
fonction,	et	finalement	comment	un	mode	d’écriture	s’épanouit.	
Souvenons-nous	 en	:	 la	 bigamie	 contredit	 les	 convictions	 chré-






moins	 cet	 état	 en	 vertu	 de	 leur	 conviction	 intellectuelle	 que	 pour	 le	
prestige	attaché	à	cet	état.	La	littérature	d’inspiration	néo-platonicienne	
dispose	de	formes	génériques	standard	adéquates	qui	d’emblée	mettent	
les	 «	modes	 d’écriture	»	 profanes	 sur	 le	 bon	 chemin.	 Le	 mariage	 unit	
ainsi	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 à	 un	 «	genre	»	 guidé	 par	 une	 attitude	 reli-
gieuse.	En	 revanche,	dans	 la	 littérature	 religieuse,	 le	mariage	n’est	pas	
requis,	le	rapport	à	l’absolu	est	donné	par	la	foi.		
Dans	Phèdre,	Platon	démontre	que	l’amour	rend	semblables	ceux	
qui	 s’aiment	 (cette	 similitude	 d’ailleurs	 est	 déjà	 présente	 préalable-
ment).	Transposé	sur	 le	plan	virtuel,	cela	signifie	qu’une	veuve	est	une	
forme	générique	 fortement	marquée	du	 sceau	de	 son	défunt	mari.	Qui	
plus	 est,	 ce	 n’est	 plus	 une	 jeune	 fille	 (par	 exemple	 Dame	 Douce).	
L’apogée	 du	 «	genre	»	 représenté	 par	 la	 veuve	 remonte	 loin,	 à	 une	
époque	 où	 les	 formes	 génériques	 n’étaient	 pas	 encore	 soumises	 à	
l’influence	 néo-platonicienne.	 Ainsi	 les	 veuves	 ne	 peuvent-elle	 être	 en	
soi	d’inspiration	néo-platonicienne	;	en	revanche	il	est	probable	qu’elles	
ont	subi	 l’influence	de	«	modes	d’écriture	»	de	nature	non	religieuse.	 Il	
est	 donc	presque	 inévitable	que,	 du	point	de	 vue	de	 la	 littérature	 reli-
gieuse,	 elles	 doivent	 être	 écartées.	 Les	 «	modes	 d’écriture	»	 profanes	
marqués	par	une	attitude	fondamentale	néo-platonicienne	(représentés	
























































































































et	 acquiert	 une	 portée	 accrue	 dans	 le	 contexte	 éducatif.	 Les	membres	







Un	 contenu	 (logique),	 fruit	 de	 la	 pensée	 rationnelle	 et	 analytique,	 ne	
peut	être	représenté	esthétiquement	de	manière	satisfaisante	que	dans	
une	forme	générique	qui	tolère	un	tel	contenu.	Comme	nous	l’avons	déjà	







tion	 littéraire	 témoigne	 d’une	 innovation	 fondamentale	 (au	 travers	
d’une	modification	essentielle	de	l’habitus)	on	peut	parler	de	grossesse.	
Le	 futur	 enfant	mène,	 jusqu’à	 sa	 naissance,	 une	 existence	 en	 tant	 que	
corps	étranger	à	 l’intérieur	d’un	 texte,	 écrit	dans	une	 forme	générique	
déterminée.	 Certaines	 caractéristiques	 présentent	 soudainement	 des	
traits	 nouveaux,	 voire	 déconcertants	 à	 première	 vue,	 au	 regard	 d’une	
représentation	qui,	elle,	est	familière.	
L’émergence	d’un	«	mode	d’écriture	»	 (d’un	auteur	encore	 inex-
périmenté),	 ou	 d’un	 «	genre	»	 (ses	 caractéristiques	 ne	 sont	 pas	 encore	
délimitables)	est	généralement	suivie	d’un	développement,	ou	d’un	en-
richissement	ultérieur	à	partir	de	caractéristiques	novatrices	à	 l’œuvre	
dans	d’autres	 textes	;	 autrement	dit,	 il	 est	question	de	modèles.	En	 re-
vanche,	si	l’ensemble	des	caractéristiques	est	repris	tel	quel,	on	parle	de	
plagiat.	 La	 puissance	 innovatrice	 des	 modes	 d’écriture	 et	 des	 genres	

































La	 philosophie	 antique	 définit	 l’amitié	 comme	 l’une	 des	 vertus	 fonda-
mentales.	 Dans	 la	 théologie	 chrétienne,	 elle	 devient	 l’incarnation	 de	
Dieu,	celui	qui	donne	sans	désirer	(amor	benevolentiae).	L’amitié,	en	tant	
que	 forme	 de	 vie,	 dépend	 largement	 des	 idées	 culturelles	 et	 sociales,	
tout	comme	l’amour	d’ailleurs.	Elle	 figure	une	familiarité	fondamentale	















d’une	parenté	 lointaine,	 les	 similitudes	dépendent	pour	une	 large	part	
de	l’histoire	littéraire	et	sont	davantage	de	nature	superficielle.		
Les	modes	 d’écriture	 figurés	 par	 Adam	 et	 ses	 amis	 présentent,	











Elle	 est	 sans	 cesse	 en	 devenir	;	 autrement	 dit,	 soumise	 au	 renouvelle-
ment	 permanent,	 sa	 productivité	 est	 inépuisable.	 La	 conception	 du	
monde	néo-platonicienne,	prépondérante	au	Moyen	âge,	voit	dans	la	na-
ture	un	livre	écrit	par	Dieu.	Sa	destinée	est	donc	de	représenter	la	volon-





signant	 sont	 identiques.	 En	 revanche,	 pour	 le	 nominalisme,	 seules	 les	




consiste	 pas	 en	 un	 genre	 (l’universel),	mais	 au	 contraire	 en	 différents	
individus.		
Le	 terme	de	culture	 (en	 lat.	 champ	 labouré,	développement	des	
facultés	 intellectuelles,	 formation)	renvoie	à	ce	que	 l’espèce	humaine	a	
créé,	 transmis,	 transformé.	 Il	 s’agit	 donc	 de	 quelque	 chose	 d’artificiel.	
Seule	la	culture	fait	d’un	être	humain,	un	être	humain.	Pour	Aristote,	la	
culture	n’est	possible	qu’à	 travers	 les	actes	humains	;	 il	distingue	deux	
types	 d’actes	:	 l’acte	 usuel	 (praxis)	 et	 l’acte	 créateur	 (poiesis).	 Dans	 le	
premier	cas,	la	culture	se	fonde	sur	le	discernement	moral	(phronesis)	;	
dans	le	second,	sur	le	savoir	acquis	par	l’expérience	(techné).	De	plus,	la	
praxis	 a	 pour	but	 l’activité	pure,	 alors	que	 la	poiesis	 vise	 la	 fabrication	
ingénieuse	d’objets.	Dès	 lors	que	 la	nature	est	un	objet	qui	 intéresse	 la	





Sur	 le	plan	du	 texte	 initial,	nous	nous	pencherons	dans	un	pre-
mier	 temps	 sur	 les	 produits	 humains	 concrets	 non	 animés,	 considérés	
comme	 des	 éléments	 culturels.	 Un	 des	 premiers	 groupes	 comprend	
entre	autres	les	maisons,	les	vêtements,	les	chaussures,	les	instruments	




et	 aux	 animaux	 domestiques	 qui	 fournissent	 la	 matière	 première	 à	
l’alimentation	et	à	 l’habillement.	En	outre,	 les	animaux	offrent	d’autres	




forment	 les	matières	 premières,	 issues	 de	 la	 nature.	 Une	 intervention	
judicieuse	 permet	 de	 répondre	 à	 des	 besoins	 précis	 de	 l’être	 humain.	
Ces	nécessités	regardent	pour	une	 large	part	 le	corps	humain	(maison,	
vêtement,	 alimentation,	 etc.).	 Les	 plantes	 cultivées	 et	 les	 animaux	 do-
mestiques	se	trouvent	ainsi	au	carrefour	de	la	nature	et	de	la	culture.		
Nous	 comptons	 parmi	 les	 objets	 de	 la	 nature	 aussi	 bien	 les	
plantes	 et	 les	 animaux	 sauvages	 que	 les	 espaces	 vitaux	 –	 évoqués	 ci-
dessus	–	et	leurs	éléments	constitutifs	(à	savoir	la	terre	en	tant	que	ma-
tière,	les	eaux	etc.),	que	les	régularités	naturelles	existantes	(les	saisons,	
l’alternance	 du	 jour	 et	 de	 la	 nuit).	 La	 nature	 change	 d’elle-même	 sans	
objectif.	La	philosophie	de	la	nature	antique	prend	comme	point	de	dé-
















Moyen	 Âge	 aussi,	 l’écrivain	 se	 trouve	 au	 carrefour	 conflictuel	 de	
l’autonomie	de	l’art	et	de	la	reconnaissance	sociale.	Cette	dernière	est	en	




férents	 facteurs	 (investissement	 nécessaire	 à	 sa	 réalisation,	 qualité	 et	
étendue	des	connaissances	en	jeu,	étendue	de	la	demande	actuelle,	pos-
sibilité	 de	 distribution	 du	 produit).	 L’écrivain	 peut	 également	 vouloir	
que	son	travail	soit	reconnu	par	une	instance	compétente.	Cette	aspira-
tion	des	auteurs	contribue	certes	à	 inciter	 les	 instances	compétentes	à	
émettre	 des	 critères	 d’évaluation	 les	 plus	 objectifs	 possibles.	 Par	 ail-
leurs,	ce	sont	probablement	les	auteurs	contemporains	qui	montrent	un	
intérêt	 particulier	 pour	 ces	 données.	 Dans	 la	 pratique	 littéraire,	 les	
œuvres,	 jugées	de	haute	qualité,	 répondent	aux	exigences	actuelles	 re-
quises	ou	les	ont	acquises	au	cours	du	temps,	bien	qu’à	leur	époque	au-
cune	reconnaissance	officielle	ne	leur	ait	été	attribuée.	Nous	voulons	dé-
sormais	 transposer	 cette	 approche	 réelle	du	 jugement	de	valeur	d’une	
œuvre	littéraire	sur	le	plan	virtuel.		
En	 conformité	 avec	 nos	 développements,	 l’être	 humain	 repré-
sente	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 des	 «	genres	»,	 ce	 qui	 confère	 au	
monde	 virtuel	 une	 spécification	 fondamentale.	 Nous	 voulons	 dès	 lors	
scinder	 le	monde	virtuel	en	deux	parties	:	 l’une	naturelle,	 l’autre	artifi-
cielle.	La	section	artificielle	de	cet	univers	se	compose	d’éléments	expli-
citement	 formulés,	 relatifs	 à	 un	 but	 littéraire	 précis	;	 autrement	 dit,	
d’éléments	 relatifs	 à	 un	 jugement	 de	 valeur.	 Nous	 appréhendons	 ces	
éléments	en	 tant	qu’éléments	 constitutifs	d’un	 canon	 littéraire	valable.	
Ce	qui	fait	partie	du	canon	littéraire	est	déterminé	par	des	critères	litté-
raires	 et	 par	 des	 données	 extérieures	 à	 la	 littérature,	 notamment	 les	
conditions	politico-culturelles.	Ces	normes	peuvent	entraîner	la	dévalo-
risation	 ou	 l’exclusion	 de	 certains	 textes	 et	 par	 là	 même	 des	 «	modes	
d’écriture	»	et	des	«	genres	»	 sous-jacents.	Dès	 lors	que	 les	 idées	et	 les	
pensées	dérangeantes	peuvent	 être	 exclues,	 le	 canon	 littéraire	peut	 se	
convertir	 en	 un	 instrument	 de	 pouvoir	 au	 service	 de	 la	 culture	 domi-
nante.	 La	 censure	 est	 une	 forme	 réglementée	 d’exclusion	 extrême.	
L’élaboration	d’un	canon	 littéraire	peut	 toutefois	remplir	des	 fonctions	
positives	 importantes,	à	savoir	contribuer	à	 la	représentation	de	soi	et	




pour	 les	 membres	 du	 groupe.	 A	 l’époque	 d’Adam	 de	 la	 Halle,	
l’orientation	 idéologique	 se	 fonde	 sur	 des	 bases	 chrétiennes,	 néo-
platoniciennes.	 Les	 autorités	 littéraires	 apportent	 une	 contribution	

















Au	 Moyen	 Âge,	 ce	 sont	 entre	 autres	 choses,	 les	 autorités	 litté-
raires,	telles	que	le	Puy,	l’université	de	Paris,	ainsi	que	les	autres	institu-
tions	de	formation	qui	participent	à	l’élaboration	d’un	canon.	Les	institu-
tions	 organisent	 des	 concours,	 fixent	 les	 lectures	 scolaires,	 se	 réfèrent	
aux	textes	(souvent	en	latin),	jugés	par	eux-mêmes	de	très	haute	qualité,	
et	les	citent.	L’élaboration	du	canon	se	fonde	sur	les	connaissances	de	la	
poétique,	 de	 la	 science	 des	 formes	 et	 de	 la	 nature	 de	 la	 poésie.	 Au	
XIIIème	 siècle,	 la	 poétique	 est	 d’abord	 liée	 aux	 disciplines	 de	 la	 gram-
maire	et	de	la	rhétorique,	donc	au	Trivium.	On	se	réfère	pour	une	large	
part	aux	textes	de	Quintilien253,	Cicéro	et	Horace.	La	poétique	d’Aristote	
n’est	 découverte	 qu’au	 XIVème	 siècle.	 En	 outre,	 on	 s’appuie	 sur	 les	
textes	exemplaires	des	auteurs	latins	classiques.		
Dans	 la	nature,	 la	qualité	 littéraire	atemporelle	ne	s’impose	pas	










ments	de	 la	composition	 littéraire	peuvent	être	 formulés	explicitement	
de	manière	théorique	ou,	ce	qui	est	souvent	le	cas	au	Moyen	Âge,	repré-
sentés	 à	 l’aide	 de	 textes	 exemplaires,	 sans	 être	 pour	 autant	 explicités,	
mais	restant	néanmoins	reconnaissables	en	tant	que	concepts,	dès	 lors	
qu’ils	sont	appliqués	avec	succès.	
Penchons-nous	 maintenant	 sur	 les	 éléments	 culturels.	 Dans	 le	
sens	 d’une	 redétermination,	 nous	 comprenons	 les	 objets	 fabriqués	
d’origine	 végétale,	 animale	 (entre	 autres,	 vêtements,	 instruments	 de	
musique)	 et	 les	 services	 offerts	 par	 les	 animaux	 domestiques	 (par	
	
253	 Quintilien,	De	l’institution	oratoire,	Horace,	L’art	poétique.	L’«	Épître	aux	









représentent	 le	 savoir	 indispensable	 à	 l’élaboration	 littéraire	 –	 en	
d’autres	termes,	ce	qui	est	primordial	et	par	là	nécessaire	à	la	survie	des	
«	modes	 d’écriture	»	 et	 des	 «	genres	».	 L’alimentation	 signale	 que	 l’art	
est	en	 fait	un	produit	du	métabolisme	du	«	mode	d’écriture	».	Les	bâti-
ments	 et	 les	 rues,	 ainsi	 que	 les	 villages	 et	 les	 villes,	 qui	 en	 résultent,	
forment	 un	 groupe	 particulier	 d’artéfacts	;	 ils	 ne	 sont	 d’ailleurs	 ni	
d’origine	animale,	ni	végétale.	Ce	sont	des	 formes	d’organisation	artifi-
cielles	de	la	vie	humaine	en	société	;	transposées	sur	le	plan	virtuel,	elles	
figurent	 des	 formes	 d’organisation	 équivalentes	 (c’est-à-dire	 ration-
nelles)	du	point	de	vue	littéraire,	notamment	celles	qui	règlementent	le	
voisinage	des	«	modes	d’écriture	»	et	des	«	genres	».		




la	 culture	 littéraire	 ainsi	 décrite	 est	 en	même	 temps	une	 culture	 chré-









Nous	avons	partagé	 le	 «	monde	 réel	»	 en	quatre	espaces	 cohérents	 (cf.	




peuplent.	 Ce	 sont	 les	 formes	 d’organisation	 artificielles	 élaborées	 par	
l’être	humain	qui	constituent	le	fondement	de	ce	partage,	et	non	les	ca-














face	 de	 la	 terre	 en	 des	 domaines	 territoriaux	 homogènes	 de	 plus	 ou	
moins	grande	étendue.	Une	ville	se	caractérise	par	une	superficie	mini-
male.	Centre	administratif,	commercial	et	culturel	pour	ses	habitants	et	


















prévaut.	 Le	 territoire	 présente	 ainsi	 un	 caractère	 systématique,	 ce	 qui	
lui	 confère	 en	quelque	 sorte	 le	 statut	de	pôle	opposé	 à	 l’accidentel,	 au	
singulier.	Les	territoires	virtuels	seront	désormais	classés	selon	des	cri-
tères	 rationnels	;	 en	d’autres	 termes,	 il	 s’agit	d’une	 classification	artifi-
cielle	(cf.	La	nature	et	la	culture)	de	la	pratique	littéraire,	à	l’œuvre	à	une	
époque	 déterminée,	 en	 plusieurs	 espaces	 dotés	 d’unités	 culturelles	 lo-
cales.	 Ces	 unités	 influencent	 largement	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 les	
«	genres	»	 actifs	 dans	 ces	 agglomérations,	 puisqu’en	 proposant	 ou	 en	
imposant	des	règles	et	des	conventions	précises,	elles	limitent	leur	liber-
té	d’action	dans	le	choix	de	leurs	propres	instruments	de	travail.	Comme	
nous	 l’avons	 déjà	 signalé,	 les	 contraintes	 de	 l’environnement	 culturel	
immédiat	 jouent	 un	 rôle	 essentiel	 lors	 du	 choix	 d’un	 «	genre	»	 par	 un	
«	mode	d’écriture	».	Les	territoires	ainsi	définis	(en	tant	que	milieux	cul-
turels)	 sont	 des	 lieux	 du	 discours	 littéraire	 et	 disposent	 par	 là	 de	
moyens,	de	méthodes	et	de	conceptions	du	monde	propres.	La	réflexion,	
le	sens	et	la	perception	acquièrent	une	forme,	une	fonction	et	une	signi-
fication	 spécifiques	 relatives	 au	 lieu.	 Certes	 ces	 éléments	 résultent	 en	
partie	 des	 mesures	 de	 réglementation	 appliquées	 dans	 ces	 divers	 en-
droits	 (par	exemple	 l’élaboration	du	canon).	Par	ailleurs,	 les	habitudes	





peut	 se	 fonder	 par	 exemple	 sur	 les	 éléments	 suivants	:	 l’usage	 de	 la	
langue	courante,	 les	thèmes	récurrents,	 le	choix	des	genres	et	 la	vision	




jour	 dans	 un	 environnement	 déterminé	 influe	 sur	 les	 caractéristiques	
habituelles	de	ses	habitants	;	en	d’autres	termes,	des	données,	en	elles-
mêmes	extra-textuelles,	se	manifestent	dans	 leurs	attributs	typiques	et	
assurent	par	 là	une	 certaine	 continuité.	 Les	 «	modes	d’écriture	»	 et	 les	
«	genres	»	 en	 question	 trahissent	 ainsi	 un	 certain	 assujettissement	 au	
lieu	de	séjour,	c’est-à-dire	un	certain	engourdissement	par	rapport	aux	
changements	 définitifs	 ce	 qui	 ne	 surprend	 guère,	 compte	 tenu	 du	 fait	
qu’on	ne	change	pas	facilement	d’habitus.	Les	facteurs	spatiaux,	territo-
riaux,	 se	 caractérisent	 par	 une	 certaine	 constance	 temporelle.	 Les	








vent	 sur	 une	 longue	 durée	 en	 un	 même	 endroit,	 ils	 sont	 soumis	 aux	
mêmes	 influences	 culturelles,	 et	 présentent	 des	 traits	 caractéristiques	
habituels	 similaires	;	 ceux-ci	 se	 reflètent	 en	 règle	 générale	dans	 les	 at-
tributs	 correspondants.	 Autrement	 dit,	 un	 milieu	 culturel	 déterminé	
donne	 lieu	 à	 des	 caractéristiques	 esthétiques	 concordantes.	 Celles-ci	
pourraient	 correspondre	 à	 des	 expressions	 schématiques,	 à	 des	 lieux	
communs,	à	des	topiques.	Elles	servent	avant	tout	à	la	sauvegarde	de	la	
tradition	littéraire	locale.		


















ligieuse	 idéale.	 Aussi	 est-elle	 avant	 tout	 une	 communauté	 de	 foi.	




sans	 frontières,	elle	n’est	pas	non	plus	attachée	à	une	 langue	:	 telle	est	
bien	la	signification	de	la	notion	de	chrétienté	au	Moyen	Âge.	
Au	 bas	 de	 la	 hiérarchie	 religieuse	 se	 trouvent	 les	 moines.	 Le	
XIIIème	 siècle	 voit	 la	 naissance	 des	 Ordres	 Mendiants	 (les	 frères	 mi-
neurs,	 les	 franciscains,	 et	 les	 frères	 prêcheurs,	 les	 dominicains).	 Les	





La	 littérature	 d’inspiration	 néo-platonicienne,	 se	 fondant	 sur	 les	 prin-
cipes	 religieux,	 vise	 la	 représentation	 d’une	 relation	 entre	 la	 réalité	 et	
une	 image	 idéale	du	monde,	processus	d’ailleurs	analogue	à	celui	de	 la	
religion	chrétienne.	Dès	lors	que	ses	idéaux	ne	peuvent	être	consolidés	













tenu	 (cf.	 exemption	 d’impôts)	 dès	 lors	 que	 la	 position	 idéologique	 fon-
damentale	n’en	souffre	pas.	Pour	combattre	les	«	modes	d’écriture	»	non	
conformes	(en	général	hérétiques),	on	recourt	très	souvent	à	la	censure	

















Conformément	au	caractère	non	 religieux	de	 l’État,	 son	équivalent	vir-
tuel	représenterait	avant	tout	les	formes	d’organisation	de	la	littérature	
profane,	 d’inspiration	 aristotélicienne.	 Le	 sens	 n’est	 plus	 de	 nature	











































































recouvert.	 Le	 côté	 pratique	mis	 à	 part,	 l’habillement	 trahit	 l’apparten-
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ance	 sociale	 de	 l’individu	 ainsi	 que	 ses	 goûts	 esthétiques	 (mode	 par	
exemple).	 Le	 vêtement	 peut	 également	 servir	 un	 objectif	 précis	 (vête-
ment	de	travail,	uniforme,	robe	de	soirée,	etc.).	





Les	vêtements,	des	artéfacts,	 sont	en	 règle	générale	 confection-
nés	 par	 des	 spécialistes.	 La	 qualité	 de	 l’habit	 dépend	 de	 la	 nature	 de	
l’étoffe	et	de	la	perfection	de	la	finition.	L’usager	potentiel,	rarement	en	











En	 règle	 générale,	 on	 possède	 plusieurs	 vêtements	 qu’on	 porte	
selon	 les	 occasions	 et	 les	 conditions	 climatiques	 données.	 Les	 habits	
étant	 interchangeables,	 la	 possibilité	 d’une	 imposture	 (volontaire	 ou	













gnent	 les	 possibilités	 de	 la	 composition	 littéraire	 formelle	 inhérentes	
aux	«	modes	d’écriture	»	et	aux	«	genres	»	et	se	fondant	sur	un	usage	na-
turel	de	 la	 langue.	Cet	usage	ne	 laisse	guère	de	place	aux	supercheries.	
Ces	 formes	 de	 l’usage	 de	 la	 langue	 peuvent	 être	 complétées	 ou	 recou-
vertes	 par	 des	 formes	 langagières	 (ressortissant	 aux	 artéfacts)	 élabo-
rées	d’un	point	de	vue	théorique,	à	savoir	les	moyens	stylistiques.	Ceux-




expressions	 langagières	 de	 formes	 multiples	;	 ainsi,	 le	 style	 habille	 la	
pensée.	 Quelques	 éléments	 stylistiques	 trahissent	 certaines	 propriétés	
formelles	de	l’habitus	littéraire	et	l’objectivent	en	même	temps.		
La	 rhétorique	 antique	 (Théophraste,	 Cicéron,	 Quintilien)	 pro-
pose	une	 répartition	 tripartite	des	 styles	 (genera	dicendi)	:	 le	 style	bas	
(genus	 tenue,	 subtile,	humile),	 le	 style	moyen	 (genus	medium,	mediocre,	
floridum)	et	le	style	haut,	élevé	(genus	sublime,	grande).	Le	style	bas	est	
simple,	dépouillé	et	proche	de	 la	 langue	de	 tous	 les	 jours.	 Il	vise	avant	





















La	musique	 et	 la	 poésie	 entretiennent	un	 lien	 très	 étroit.	 La	première,	
tout	comme	la	seconde,	est	capable	d’influer	sur	 les	états	affectifs	d’un	
être	humain.	De	plus,	toutes	deux	se	ressemblent,	en	tant	que	possibilité	
d’expression	 fondée	 sur	 une	 suite	 réglementée	 de	 sons.	 Toutefois,	 par	
ses	harmonies	complètes	(signes	de	 l’absolu)	 la	musique	 l’emporte	sur	




















Par	musique,	 nous	 entendons	 une	 représentation	 de	 contenus	 non	 ra-
tionnels	 (vérité	 révélée,	 l’amour,	 etc.)	 dans	 une	 langue	 métaphorique	














Le	 cor	 est	 un	 instrument	 à	 embouchure	 à	 perce	 conique	 dérivé	 de	 la	
corne	de	bœuf.	Il	est	intéressant	de	rappeler	dans	ce	contexte	qu’au	sens	




L’olifant	 occupe	une	place	 particulière	 dans	 la	 littérature.	 «	Les	
























qui	 a	 la	 charge	 des	 annonces	 municipales	 ou	 seigneuriales.	»	 (GdlM,	
766).	 Il	 ne	 s’agit	 donc	 pas	 d’un	 instrument	 de	musique	 à	 proprement	
parler,	mais	d’un	signal.	Qu’on	songe	aux	trompettes	de	Jéricho	(Josué,	6,	












et	 l’objectif	 fondamental	 (l’aspect	 annonciateur	 et	 édifiant)	 des	 mo-
dèles	;	en	revanche	il	en	modifierait	le	contenu	au	sens	d’une	représen-








































































































L’argent	 joue	 un	 rôle	 essentiel	 dans	 le	 Jeu	 de	 la	 Feuillée,	 d’où	
l’importance	de	rappeler	certaines	données	de	l’économie	monétaire	au	
Moyen	 Âge.	 Cette	 dernière,	 qui	 est	 en	 train	 de	 s’établir,	 rend	 possible	
l’acquisition	 de	 nouvelles	 libertés	 subjectives	 dans	 le	 commerce.	 Le	
paiement	 des	 intérêts	 et	 d’autres	 obligations	 s’effectue	 de	 moins	 en	
moins	 en	 nature	 et	 de	 plus	 en	 plus	 en	 argent.	 Cette	 forme	
d’acquittement	permet	de	se	libérer	des	contraintes	du	paiement	en	na-






deau,	gagné	au	 jeu	de	hasard,	mais	en	règle	générale	 il	est	 le	 fruit	d’un	
dur	 labeur.	L’argent,	en	 tant	que	moyen	d’échange,	permet	à	 l’individu	
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élément	 constitutif	 de	 l’économie	 dont	 l’objectif	 est	 la	 satisfaction	 des	
besoins	 humains	 en	 marchandises	 et	 en	 prestations	 de	 services.	 A	
l’intérieur	de	chaque	espace	économique,	on	retrouve	le	même	système	
monétaire.		
L’argent	a	une	valeur	 intrinsèque	;	 en	effet,	 la	monnaie	est	 sur-
tout	 frappée	dans	des	matériaux,	 qui	 sont	par	nature	précieux	:	 l’or	 et	
l’argent.	Á	ce	critère	de	relative	rareté	s’ajoutent	les	critères	de	durabili-
té	et	de	praticité	(petites	pièces	maniables).	Qui	plus	est,	l’extraction	de	
ces	 deux	 métaux	 est	 pénible	 et	 leur	 traitement	 requiert	 des	 connais-
sances	 techniques	 particulières.	 Ce	 sont	 des	 instances	 étatiques	 sécu-
lières	 qui	 sont	 habilitées	 à	 fixer	 la	 valeur	 de	 la	 monnaie.	 Le	 droit	 de	
battre	monnaie	est	aussi	attribué	à	des	religieux	au	haut	Moyen	Âge.	En	
règle	générale,	plus	une	pièce	est	lourde,	plus	elle	a	de	valeur.	La	banque	






amas	 de	 besoins	 universels	 les	 plus	 variés.	 Toutefois,	 une	 saturation	
semble	 ici	exclue.	L’argent	est	donc	un	élément	constitutif	de	 la	réalité	






d’un	 système	 de	 valeurs	 reconnu	 et	 valable	 pour	 tous.	 La	 valeur	 d’un	




le	biais	de	 l’argent	que	 le	 travail	d’un	créateur	est	 inséré	dans	un	con-
texte	sensé	pour	lui	et	la	société.	Le	produit	acquiert	une	portée	sociale	
significative.	Ainsi	 le	 créateur	 tentera-t-il	d’accéder	 le	plus	 rapidement	
possible	à	la	richesse,	source	d’influence,	de	sympathie	et	de	réputation.	
L’argent,	en	tant	que	réserve	de	valeurs,	se	 transforme	en	un	dépôt	de	
besoins	 universels,	 le	 besoin	 de	 reconnaissance	 inclus.	 La	 valeur	 de	

















systèmes	de	 règles	 à	 l’intérieur	d’un	domaine	 théorique	délimité	de	 la	




Le	 remplacement	de	 certains	éléments	 constitutifs	d’un	«	mode	
d’écriture	»	 ou	 d’un	 «	genre	»	 par	 des	 éléments	 équivalents	 d’un	 autre	





au	 sein	 du	 canon	 littéraire.	 Les	 éléments	 normatifs	 des	 «	modes	
d’écriture	»	et	des	«	genres	»,	en	tant	que	critères	objectifs	d’évaluation,	
ne	 sont	 pas	 si	 dissemblables	 de	 ceux	 de	 l’argent.	 De	 plus,	 les	 valeurs	
normatives	 sont	 stables,	 tout	 comme	 l’argent,	 pour	une	période	déter-
minée.	Comme	l’argent	(à	travers	ce	qu’on	appelait	au	Moyen	Âge	le	dé-





rareté	d’une	part	et	 l’utilité	 (soit	pratique,	soit	en	 tant	que	symbole	de	
réussite	 sociale)	 de	 l’autre	 déterminent	 la	 valeur	 d’un	 objet.	 Encore	
n’évoquons-nous	 pas	 ici	 la	 deuxième	 valeur	 de	 Marx	:	 la	 valeur	
d’échange.	La	fixation	de	la	valeur	des	éléments	d’un	système	de	valeurs	
s’effectue	 selon	 des	 principes	 analogues	;	 autrement	 dit,	 en	 raison	 de	
leur	utilité	(ce	qui	est	transmissible,	ce	qui	peut	être	appris),	de	leur	ra-
reté	 (il	 existe	 relativement	 peu	 d’œuvres	 de	 très	 haute	 qualité)	 et	 de	
leur	mérite	 (à	 savoir	 la	 diffusion	d’une	 conception	du	monde	précise).	










le	marché	;	autrement	dit,	 l’argent	a	 la	même	valeur	marchande	que	 la	
marchandise	elle-même.	Afin	de	connaître	la	valeur	des	éléments	élabo-
rés	par	les	«	modes	d’écriture	»	et	les	«	genres	»,	il	convient	de	les	com-
parer	 aux	 éléments	 canoniques	 dont	 la	 valeur	 est	 reconnue	 universel-
lement.	Les	éléments	textuels	d’un	«	mode	d’écriture	»	ou	d’un	«	genre	»,	
présentant	 une	 grande	 ressemblance	 avec	 les	 éléments	 normatifs	 avé-
rés,	constituent	une	sorte	de	capital	symbolique.	Les	riches	du	«	monde	
représenté	»	et	d’Arras	sont	des	banquiers	(dans	notre	texte,	 il	n’existe	
aucune	 femme	 au	 sein	 des	 puissants).	 Ils	 sont	 représentés	 par	 des	
«	modes	d’écriture	»	traditionnels	de	haute	qualité,	qui	s’orientent	selon	








permet	 de	 comparer	 la	 valeur	 des	 marchandises	 entre	 elles	;	 les	 élé-
ments	 du	 répertoire,	 celle	 des	 textes	 littéraires	 entre	 eux	 –	 du	moins	
dans	une	certaine	mesure,	car	 l’effet	d’un	texte	ne	peut	être	réduit	à	 la	
valeur	des	éléments	canoniques	présents.			
Si	 le	 système	 de	 crédit	 joue	 un	 rôle	 capital	 dans	 la	 société	 au	
Moyen	Âge,	 il	 en	 va	 de	même	du	 rôle	 de	 la	 poétique	 normative	 sur	 le	
plan	virtuel	;	elle	n’est	pas	sans	pousser	à	l’emprunt	d’éléments	norma-
tifs	issus	du	répertoire	des	valeurs,	ce	qui	peut	avoir	pour	conséquence	





l’argent	»	 dès	 lors	 qu’il	 renonce	 à	 l’utilisation	 des	 éléments	 appliqués	
jusqu’alors	 et	 proches	 des	 éléments	 du	 répertoire	 canonique	 des	 va-










De	manière	simplifiée,	 les	 impôts	sont	des	taxes	versées	à	 l’Église	ou	à	
l’État.	 L’Église,	 à	 travers	 les	 services	 spirituels	 et	 l’assistance	 aux	
pauvres	;	 l’État,	 à	 travers	 sa	 fonction	de	protecteur	 et	 régulateur	de	 la	


















téraire	 par	 des	 valeurs	 religieuses	 correspondantes.	 Ce	 qui	 en	 résulte	
enrichit	indirectement	la	littérature	religieuse	(voire	l’entrée	«	Église	»).	
Un	 «	clerc	 séculier	»,	 c’est-à-dire	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 profane	





















sacrificia	 illibata.	 Le	premier	dona	 se	 réfère	 aux	dons	 (présents)	 entre	
personnes,	 le	 deuxième	munera	 aux	 prélèvements	 conformes	 aux	 de-
voirs	;	le	troisième	enfin,	aux	offrandes	saintes.	Nous	avons	déjà	abordé	
la	question	du	deuxième	terme	dans	 le	cadre	du	thème	de	 l’imposition	
fiscale.	 Les	 offrandes,	 reçues	 par	 le	moine,	 sont	 des	 offrandes	 propre-
ment	 dites,	 faites	 au	 Christ	 et	 en	 même	 temps	 à	 l’Église	 catholique.	
L’espoir	 du	 salut	 de	 l’âme	 (salus)	 et	 du	 corps	 (incolumitas)	 pousse	 les	
gens	à	 faire	des	offrandes.	 Signes	extérieurs,	 elles	 sont	 toutefois	 inspi-
































Aux	 yeux	 du	médecin,	 l’avarice	 présente	 les	mêmes	 symptômes	 et	 sé-
quelles	qu’une	maladie	physique	grave,	contrairement	à	l’avis	tradition-
nel	qui	voit	dans	l’avarice	un	vice	moral.	L’avare	est	celui	qui	se	complaît	
à	amasser	des	 richesses,	à	épargner	à	 l’excès.	L’argent	ainsi	 thésaurisé	
ne	servant	pas	 les	 intérêts	de	 la	société	est	utilisé	de	manière	«	immo-
rale	».	 Le	 degré	 d’exagération	 est	 lié	 à	 un	 contexte	 géographico-
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temporel	 précis.	 Aussi	 le	 fait	 de	 dépenser	 peu	 ou	 beaucoup	 à	 une	
époque	 et	 en	 un	 lieu	 donnés	 détermine-t-il	 la	 notion	 d’avarice.	 Pour	
l’avare,	le	but	final	religieux	perd	de	sa	force	et	la	soif	d’argent	s’accroît	;	
l’argent	se	rapproche	ainsi	d’une	détermination	religieuse.	Ce	n’est	donc	
pas	 un	 hasard	 si	 l’avarice	 fait	 partie	 des	 sept	 péchés	 capitaux.	 Pour	
Huinzinga256,	 l’avarice	 est,	 au	début	de	 la	Renaissance,	 le	 péché	 le	plus	
répréhensible,	il	correspond	à	la	cicca	cupidigia	de	Dante.		Selon	la	con-
ception	 médiévale,	 le	 corps	 sert	 à	 l’accomplissement	 quotidien	 de	
l’œuvre	divine.	 Si	 la	 santé	est	un	signe	de	 la	grâce,	 la	maladie,	quant	à	
elle,	 est	 ressentie	 comme	 une	 punition	 pour	 un	 mode	 de	 vie	 erroné.	
L’avare	vit	dans	l’immoralité	et	attire	par	là	le	courroux	de	Dieu.	Le	dia-





Celui	 qui	 «	ne	 dépense	 pas	 d’argent	»	 n’est	 pas	 prêt	 à	 échanger	 ses	
propres	éléments	normatifs	de	nature	profane	contre	d’autres	éléments,	
fussent-ils	novateurs,	religieux,	ou	même	non	conformes.	Un	tel	«	mode	
d’écriture	»	 (dans	 notre	 texte	 nous	 ne	 rencontrons	 aucune	 femme	
avare)	 aspire	 à	 une	 propre	 perfection,	 ses	 éléments	 normatifs	 de	 la	
composition	 littéraire	 acquièrent	 une	 détermination	 religieuse,	 sans	
pour	autant	inclure	des	éléments	témoignant	d’une	religiosité.	Cette	at-
titude,	orientée	vers	la	perfection	pure,	exclut	tout	risque	et	par	là	même	

































	 Et	qu’es[t]	che	a	dire	 	 Qu’est-ce	que	ça	veut	dire	
Que	nul	n’en	ai	?	Sui	je	li	pire	?	 Que	je	n’en	aie	pas	?		





absolue	 puisque	 la	 fourchette	 fait	 défaut.	 On	 mange	 en	 s’aidant	 d’un	
morceau	 de	 pain	 et	 d’un	 couteau.	 En	 règle	 générale,	 seuls	 les	 nobles	
possèdent	un	couteau.	Lors	des	repas	en	commun,	il	n’est	pas	rare	que	
chacun	apporte	le	sien	avec	lui.	De	plus,	les	paysans	mangent	rarement	









utiliser	 correctement	 un	 instrument	 destiné	 à	 l’usage	 des	 nobles	;	 du	
moins	sa	réponse	va-t-elle	dans	ce	sens.			
Les	Premiers	Analytiques	(analytica	priora)	d’Aristote	posent	les	
fondements	 d’une	 science	 du	 raisonnement	 logique.	 Dans	 les	 Seconds	
Analytiques	 (analytica	 posteriora),	 le	 philosophe	 traite	 de	 l’origine	 du	
savoir	 qu’il	 comprend	 comme	 issu	 des	 sens	 de	 la	 perception.	 La	 pre-
mière	 pierre	 pour	 les	 développements	 ultérieurs	 des	 sciences	 analy-
tiques	est	posée.	Dans	L’Ethique	à	Nicomaque,	il	décrit	la	déconstruction	
logique	d’une	notion	en	ses	constituants,	procédant	par	là	du	général	au	
particulier.	 L’objectif	 de	 ces	 textes	 réside	dans	 la	découverte	de	 règles	
linguistiques,	 répondant	 aux	exigences	de	 la	 connaissance	 scientifique.	
Ces	observations	ont	également	une	grande	portée	pour	la	création	lit-
téraire	exigeante.		
Nous	 avons	 établi	 un	 parallèle	 entre	 les	 aliments	 et	 le	 savoir.	
Dans	ce	contexte,	le	couteau	représenterait	un	instrument	au	service	du	
dépeçage	 intellectuel,	 opération	 logico-analytique	 par	 excellence.	 Le	
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couteau,	 contrairement	 aux	 dents,	 est	 un	 artéfact,	 en	 conséquence	 la	
méthode	dont	il	est	question	existerait	déjà.	En	revanche,	les	dents	ren-

















Au	cours	du	 temps,	 les	bijoux,	qui,	à	 l’origine,	 se	rapprochaient	des	 ta-
lismans	censés	écarter	les	dangers	et	conférer	des	pouvoirs	surnaturels,	
sont	devenus	des	objets	esthétiques	dotés	parfois	d’une	valeur	symbo-
lique	 (l’anneau,	 en	 tant	 que	 gage	 de	 la	 fidélité	 réciproque	 entre	 les	
époux).	
De	 la	 parure	 du	 corps	 et	 du	 vêtement	 aux	 ornements	 linguis-
tiques,	 il	 n’y	 a	 qu’un	 pas.	 Dans	 la	 rhétorique,	 l’elocutio	 correspond	 à	
l’habillement	des	pensées	(res)	par	des	mots	(verba).	Les	éléments	cons-
titutifs	les	plus	importants	de	l’elocutio	sont	:	la	puritas,	la	perspicuitas	et	
l’ornatus.	 Les	 figures	 rhétoriques	 et	 les	 tropes,	 en	 tant	 qu’écarts	 stan-
dardisés	 (c’est-à-dire	 en	 tant	 qu’artéfacts)	 de	 la	 langue	 naturelle,	 at-
tirent	 l’attention	 sur	 le	 contenu.	 De	 plus,	 ils	 doivent	 servir	 en	 même	
























Nous	avons	rapproché	 la	 terre,	en	 tant	qu’élément,	de	 la	sémiotique	et	
de	 la	 grammaire	 normative.	 Le	 pot	 représenterait	 ainsi	 de	 nouvelles	
formes	 langagières	axées	vers	 la	pratique	de	 la	 langue,	des	notions	no-






































amélioration	 ultérieure	 est	 un	 possible	 instrument	 de	 punition.	 Sur	 le	
plan	virtuel,	les	coups,	comme	nous	l’avons	signalé	plus	haut,	représen-
tent	des	attaques	critiques.	Dans	 le	«	monde	réel	»,	 la	 législation	relève	
de	 l’État	 et	 de	 ses	 institutions	 qui	 réglementent	 le	 comportement	 hu-
main.	Le	non-respect	des	 règles	donne	 lieu	à	une	procédure	 judiciaire.	
Nous	 avons	 défini	 l’État	 comme	 le	 lieu	 de	 la	 littérature	 profane.	 Les	
règles	de	conduite	renverraient	à	une	partie	de	la	poétique.	Un	coup	de	











de	 même	 couleur	 forment	 une	 famille,	 sans	 pour	 autant	 présenter	







Les	 couleurs	 renvoient	 à	 certaines	 positions	 intellectuelles	 générales	;	
une	 couleur	 claire	 à	 une	 position	 positive,	 une	 couleur	 sombre,	 en	 re-
vanche,	à	une	position	négative.	Quant	à	la	perception	de	ce	phénomène,	
elle	correspond	à	 l’aptitude	de	saisir	ces	positions	mêmes.	En	poursui-
vant	 le	 raisonnement,	 la	 teinture	 signifierait	 revêtir	 certaines	 formes	
langagières	d’une	position	particulière.	Cela	vaut	surtout	pour	 les	arté-
facts	 et	 leurs	 équivalences.	 Les	 éléments	 naturels	 (plantes,	 animaux)	
disposent	 d’une	 couleur	 propre	 inchangeable	;	 en	 d’autres	 termes,	 les	






















































Le	blanc	est	 la	couleur	de	 la	 lumière	et	de	 la	pureté,	qualités	pourvues	
de	connotations	religieuses	indubitables	(entre	autres,	l’innocence	et	la	
virginité).	 Dans	 l’Apocalypse	 (3,4),	 on	 lit	:	 «	A	 Sardes,	 néanmoins,	
quelques-uns	 des	 tiens	 n’ont	 pas	 souillé	 leurs	 vêtements	;	 ils	
m’accompagneront,	en	blanc,	car	ils	en	sont	dignes	».		














La	 clarté	 renverrait	 à	 une	 situation	 littéraire	 où	 les	 qualités	 formelles	
auraient	une	grande	portée.	Quant	à	 la	couleur	blanche	d’un	objet,	elle	
signalerait	 la	compatibilité	de	son	équivalent	virtuel	avec	 les	principes	





























































































entre	 les	 deux	 n’étant	 touefois	 pas	 étanche.	 Le	 premier	 comprend	 les	
denrées	 alimentaires	 de	 base	 indispensables	 à	 l’existence	 physique	;	
elles	couvrent	les	besoins	immédiats	du	corps	en	substances	nutritives.	







La	 nourriture,	 à	 l’exception	 de	 l’eau,	 est	 d’origine	 végétale	 ou	
animale,	 et	 découle	 d’un	 processus	 de	 transformation	 plus	 ou	 moins	







tés	 didactiques,	 ou	 remaniés	 d’un	 point	 de	 vue	 didactique.	 Par	 consé-
quent,	les	éléments	du	premier	groupe	correspondraient	à	des	concepts	













En	conformité	avec	 leur	provenance,	 les	aliments	se	 laissent	diviser	en	
deux	 groupes	 distincts	:	 l’un,	 végétal	 (pain,	 fruits,	 etc.),	 l’autre,	 animal	
(viande).	 Par	 ailleurs,	 ils	 se	 caractérisent	 par	 une	 consistance	 plus	 ou	
moins	grande.	Certains	aliments	présentent,	par	nature,	une	forme	fixe	
bien	définie	 (par	exemple	 les	 fruits),	d’autres	en	 revanche	 l’acquièrent	














un	 remaniement	 précis,	 puis	 elles	 sont	 apprêtées	 didactiquement	 afin	
d’être	transmissibles.	Quant	aux	fruits,	ils	correspondent	à	un	savoir	di-









Les	 boissons,	 en	 tant	 que	 liquides,	 ne	 présentent	 aucune	 forme	 fixe	;	











ni	 trop	peu)	dépend	de	 la	boisson.	L’absorption	de	 liquides	n’exige	au-





«	On	 ne	 met	 pas	 non	 plus	 du	 vin	 nouveau	 dans	 des	 outres	
vieilles	;	 autrement,	 les	 outres	 éclatent,	 le	 vin	 se	 répand	 et	 les	

















fanatisme.	 En	 revanche,	 les	 boissons	 non	 alcoolisées	 représenteraient	
des	doctrines	chrétiennes	ou	profanes,	indemnes	de	tout	risque	de	fana-
tisme.		
Les	 boissons	 pourraient	 également	 représenter	 des	 systèmes	
théoriques	 plus	 vastes,	 des	 doctrines	 philosophiques,	 théologiques	 ou	
scientifiques.	Ces	ensembles	 se	 caractérisent	par	 le	 fait	que	 les	parties	
(nous	songeons	par	exemple	aux	principes	théoriques	de	base)	et	le	tout	
dont	 elles	 sont	 issues	 ne	 présentent	 aucune	 différence	 qualitative.	 On	
assiste	à	une	sorte	de	réciprocité	égale	entre	diversité	et	unité.	«	Mettre	
en	bouteille	»	pour	sa	propre	consommation	reviendrait	à	une	reformu-

















tique,	 et	 plus	précisément	de	 l’éthique.	 La	 vie	morale	 constitue	 le	 fon-





















vent	 au	 mieux	 les	 intérêts	 de	 l’être	 humain	 (nourriture,	 vêtements,	
moyen	de	 transport,	 etc.).	 Leur	 existence	 se	 révèle	 par	 conséquent	 in-







–	 dans	 la	 hiérarchisation	 des	 êtres	 vivants.	 Déjà	 Aristote	 postule	 une	
classification	 du	 monde	 naturel	 partant	 des	 plantes,	 passant	 par	 les	
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du	monde	 animal	 et	 végétal.	 Une	 systématisation	 de	 cet	 univers	 peut	
s’avérer	 très	 utile.	 Nous	 savons	 que	 les	 qualités	 types	 des	 animaux	 et	
des	plantes	sont	étroitement	liées	aux	données	de	leur	espace	vital.	Pro-
cédons	à	un	élargissement	de	la	classification	platonicienne	des	espaces	






les	animaux	 symboliques	 (le	dragon)	mais	aussi	un	animal	 réel	 sur	 le-
quel	courent	les	légendes	:	la	salamandre.	Retenons	également	les	carac-
téristiques	internes	et	externes.	Les	aptitudes	physiques	(la	manière	de	
se	mouvoir,	 les	cris),	 le	sexe,	 l’apparence	(la	 taille,	 l’allure)	ainsi	que	 le	
caractère	 (sauvage,	 apprivoisé)	 ressortissent	 aux	 premières.	 En	 re-
vanche,	 les	habitudes	alimentaires	 (carnivore,	herbivore,	omnivore),	 le	
lieu	 d’habitation	 (forêt,	 eaux,	 chez	 l’être	 humain)	 ainsi	 que	 leur	 degré	
d’utilité	au	service	de	l’être	humain	appartiennent	aux	secondes.	Le	trait	








Réfléchir	 sur	 la	 signification	virtuelle	des	plantes	et	des	animaux,	 c’est	
étudier	leur	utilité	directe	ou	indirecte	pour	l’être	humain,	autrement	dit	
pour	 les	 «	modes	 d’écriture	»	 et	 les	 «	genres	».	 Cet	 apport	 concerne	
avant	tout	leur	survie,	le	maintien	et	l’amélioration	de	leur	efficience,	et	
se	révèle	par	conséquent	d’une	grande	portée	pour	la	composition	tex-
tuelle.	 Nous	 avons	 déjà	 évoqué	 des	 moyens	 servant	 à	 accroître	
l’efficience	 d’un	 «	mode	 d’écriture	»	 ou	 d’un	 «	genre	»,	 il	 s’agissait	
d’artéfacts,	des	produits	de	l’être	humain.	Contrairement	à	ces	derniers,	
les	animaux	et	 les	plantes	 sont	des	organismes	vivants,	 issus	de	 la	na-
ture	(produits	divins).	Les	concepts	linguistiques	équivalents	(représen-
tés	 par	 les	 animaux	 et	 les	 plantes	 sauvages)	 seraient	 en	 un	 premier	
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spécialistes.	 Ces	 concepts	 peuvent	 être	 groupés	 selon	 certains	 critères	
(cf.	espèces	animales	et	végétales).	Quelques-uns	de	ces	concepts,	de	par	
le	 savoir	 qu’ils	 représentent,	 pourraient	 servir	 directement	 le	 plan	 de	
l’expression	de	 la	création	textuelle	(un	savoir	 transmis	par	 les	parties	
comestibles	des	animaux	et	des	plantes),	d’autres,	en	revanche,	en	tant	









sentés	 par	 les	 plantes	 annuelles.	 Les	 qualités	 formelles	 des	 concepts	
jouent	également	un	rôle	décisif	pour	ce	qui	est	de	leur	classification	et	
de	leur	efficacité	esthétique.	Quant	aux	critères	internes	et	externes,	qui	



















nière	 se	 caractérise	 par	 une	 croissance	 initiale	 rapide,	 un	 épanouisse-
ment	 (floraison,	 fruits)	 de	 brève	 durée	 et	 un	 dépérissement.	 Selon	 les	
cas,	elle	doit	être	ressemée	chaque	année.	La	plante	pluriannuelle	croît	
continuellement	 et	 produit	 chaque	 année	 de	 nouvelles	 fleurs,	 de	 nou-
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veaux	 fruits.	 Toute	 plante	 naît	 d’une	 graine	 qui	 renferme	 en	 elle	 déjà	
tous	les	développements	possibles	à	venir.		
Les	 plantes	mentionnées	 dans	 notre	 texte	 (blés,	 forêt,	 etc.)	 ap-
partiennent	à	deux	espaces	vitaux,	à	savoir	la	terre	(les	racines	aux	en-
trailles)	 et	 l’air	 (la	 partie	 supérieure),	 ce	 sont	 donc	 des	 plantes	 ter-
restres.	On	les	rencontre	dans	un	jardin	(arbres	fruitiers,	légumes),	dans	
les	champs	(blés),	dans	les	vignobles	(vignes)	ou	encore	dans	la	nature	
(forêt).	Le	 jardin	sert	avant	 tout	à	couvrir	 les	propres	besoins,	 les	pro-









plante	 une	 signification	 particulière,	 ce	 qui	 revient	 à	 dire	 que	 les	 con-




sur	 le	plan	virtuel,	 de	 traits	 analogues	 à	 ceux	de	 ces	organismes	végé-
taux,	à	savoir	le	fait	d’être	plus	ou	moins	agréables	d’un	point	de	vue	es-
thétique,	 d’être	 plus	 ou	 moins	 profondément	 enracinés	 dans	 la	 terre,	
d’être	plus	ou	moins	branchus,	de	connaître	une	période	de	croissance	
suivie	d’une	période	de	stagnation	–	et	même	de	régression,	si	l’on	con-
sidère	 la	descente	de	 la	sève	pendant	 l’hiver	–,	de	porter	des	 fleurs	ou	
des	 fruits.	 La	 plupart	 de	 ces	 attributs	 se	 trouvent	 dans	 les	 textes	
d’orientation	 théorique.	Une	 théorie	 s’enracine	dans	 l’expérience	 issue	
de	 la	 pratique	 et	 enrichie	 de	 quelques	 hypothèses.	 Tout	 énoncé	 théo-
rique	entraîne	à	sa	suite	d’autres	énoncés	théoriques	(qui	reposent	sur	




qu’une	 théorie	 est	 très	 souvent	développée	 indépendamment	des	pos-
sibles	applications	ultérieures.	Elle	peut	être	une	partie	 implicite	d’une	
étude	descriptive	pure,	il	conviendrait	alors	de	l’en	extraire	et	de	la	dé-























des	plantes	 terrestres.	Les	 racines,	plus	ou	moins	ancrées	dans	 les	en-
trailles	de	la	terre	selon	un	réseau	dense,	en	sont	les	organes	vitaux,	par	
lesquels	 ils	 se	 fixent	 et	 absorbent	 les	 aliments	 dont	 ils	 se	 nourrissent.	
Les	plantes	pluriannuelles	peuvent	atteindre	une	taille	respectable.		
Le	feu,	en	tant	qu’élément,	est	souvent	mis	en	rapport	avec	le	so-
leil.	 Nous	 savons	 que	 la	 chaleur	 et	 la	 lumière	 du	 soleil	 sont	 indispen-
sables	 à	 la	 croissance	 des	 plantes.	 De	même	 que	 le	 froid	 hivernal,	 dé-
pendant	des	effets	affaiblis	du	soleil	à	cette	époque	de	l’année,	influe	sur	
les	végétaux	:	les	plantes	annuelles	meurent,	les	autres	languissent.	Une	
signification	 essentielle	 revient	 également	 à	 l’élément	 aquatique	
puisque	les	racines	assimilent	les	éléments	nutritifs	contenus	dans	l’eau.		
Rappelons	dans	ce	contexte	la	belle	image	des	arts	libéraux	qui,	







sophie	 (éthique	 et	 politique),	 de	 la	 théologie	 et	 de	 la	 littérature	 (prin-
cipes	fondamentaux	de	l’esthétique,	fondements	théorique	de	la	langue),	
le	 feu	 (en	 l’occurrence	 le	 soleil)	 a	 été	mis	en	 rapport	 avec	 la	 théologie	
(chrétienne)	révélée,	et	 l’eau	avec	 les	sciences	 théoriques.	Les	 théories	














tinguant	 par	 le	 fait	 qu’ils	 servent	 l’être	 humain.	 La	 domestication	 des	
animaux	 sauvages,	 un	processus	 impliquant	une	notion	de	durée,	 a	 eu	
lieu	 depuis	 longtemps.	 Il	 y	 a	 très	 peu	 de	 chance	 que	 de	 nouvelles	 es-
pèces	 puissent	 être	 encore	 domestiquées.	 Un	 des	 traits	 distinctifs	 de	
l’animal	réside	dans	sa	capacité	de	se	mouvoir.	Le	genre	acquiert	une	si-







M.	 Scotus	 traduit	 trois	 traités,	 issus	 du	 De	 animalibus	 de	 Aristote	 en	
arabe,	 à	 savoir	Historia	 animalium,	De	 partibus	 animalium,	De	 genera-





bis,	 personnification	 du	 croyant),	 des	 écrits	 patristiques	 et	 hagiogra-
phiques	(le	serpent,	symbole	du	péché	dans	la	Vie	de	saint	Martin),	de	la	
tradition	antique	(le	paon,	symbole	de	 l’immortalité),	et	de	 la	 tradition	
folklorique.	 Il	 en	 résulte	 une	diversité	 de	 significations	 possibles	 (par-
fois	contradictoires)	qui	n’ont,	 le	plus	souvent,	rien	à	voir	avec	 le	com-
portement	 naturel	 des	 animaux.	 Une	 exception	 toutefois	;	 les	 fables,	
dont	la	symbolique	rejoint	par	certains	côtés	la	réalité	;	l’animal	y	étant	
en	effet	une	transposition	allégorique	de	représentations	morales.	
Dans	 notre	 texte,	 les	 animaux	 passent	 pratiquement	 inaperçus.	
Ils	sont	privés	de	tout	sens	moral,	ils	ne	sont	pas	davantage	l’objet	d’une	

















Nous	 ne	 tiendrons	 pas	 compte	 des	 significations	 symboliques	 habi-
tuelles	des	animaux	puisqu’elles	entrent	en	contradiction	avec	ce	qui	a	
été	 dit	 jusqu’ici.	 En	 revanche,	 nous	 réfléchirons	 sur	 les	 transpositions	
possibles	des	données	réelles	du	monde	animal.	Nous	nous	mettrons	à	
la	recherche	de	concepts	langagiers	entretenant	un	lien	étroit	avec	cer-









(par	exemple	 le	papillon	ou	 la	grenouille),	quittent	définitivement	 leur	
espace	vital	initial	;	la	transformation	consécutive	correspond	à	un	pro-
cessus	 naturel	 obligatoire.	 Le	 scarabée	 présente	 un	 cas	 singulier	:	 il	




mouvement	de	 l’animal	 (au	sens	de	changement	de	 lieu).	Certains	ani-
maux	 sont	 herbivores,	 d’autres,	 en	 revanche,	 carnivores.	 Les	 uns	 sau-
vages	 se	 mettent	 eux-mêmes	 à	 la	 recherche	 de	 nourriture,	 les	 autres	
domestiques	la	reçoivent	directement	de	l’être	humain	ou	sont	conduits	










Nous	 avons	 retenu	 que	 tous	 les	 animaux	 présents	 dans	 notre	
texte	sont	des	herbivores.	En	outre,	nous	avons	rapproché	les	plantes	de	
certaines	théories.	Nous	savons	également	qu’à	toute	théorie	se	voulant	




suivante	:	 les	animaux	domestiques	représenteraient	 les	méthodes	 for-
mulées	explicitement	comme	telles	;	 les	animaux	sauvages	 figureraient	
en	 revanche	 les	 méthodes	 appliquées	 aux	 textes	 exemplaires	;	 autre-
ment	dit,	il	s’agirait	de	méthodes	implicitement	formulées.		




littéraires	 influencés	 par	 la	 philosophie	 (animaux	 aquatico-terrestres,	
amphibiens),	 soit	 relever	 de	 concepts	 philosophiques	 (animaux	 aqua-
tiques,	 poissons),	 soit	 ressortir	 à	 la	 littérature	 narrative	 (animaux	 aé-
riens,	 insectes	volants),	 soit	 être	de	nature	poétique	 (animaux	aériens,	
oiseaux).	 Les	 espèces	 représenteraient,	 quant	 à	 elles,	 les	 différents	
points	thématiques	forts.	
























Le	 cri	 d’un	 animal	 se	 réfère	 à	 un	 état	 affectif	 précis.	 L’être	 humain	 en	
ignore	la	teneur,	il	ne	peut	qu’émettre	des	hypothèses.	Adam	de	la	Halle	








lon	 laquelle	 les	 affects	 sur	 le	plan	 réel	 correspondraient	 à	 l’irrationnel	
sur	 le	 plan	 virtuel.	 Les	 cris	 figureraient	 en	 conséquence	 une	méthode	












Les	 jardins,	 séparés	 du	 paysage	 environnant	 par	 une	 haie	 ou	 par	 une	
clôture,	servent	d’ordinaire	à	la	culture	de	fruits,	de	légumes,	ou	encore	
de	fleurs,	en	vue	d’un	usage	privé.	Le	jardinier,	voire	le	propriétaire,	est	
chargé	 d’entretenir,	 de	 cultiver	 cet	 espace.	 Les	 plantes	 mentionnées	






«	mode	d’écriture	»	dont	 les	écrits	 témoignent	d’une	compétence	 théo-







































surprenant	donc	à	ce	que	 les	 fruits	 jouissent	d’une	plus	grande	estime	
sociale	que	les	légumes	couvrant	les	besoins	journaliers.		
Dans	 le	 contexte	 religieux,	 les	 fruits	 représentent	 très	 souvent	
les	tentations	terrestres.	Matthieu	(7,15-20)	recourt	à	 l’image	des	bons	




brebis,	 mais	 au-dedans	 sont	 des	 loups	 rapaces.	 C’est	 à	 leurs	
fruits	que	vous	les	reconnaîtrez.	Cueille-t-on	des	raisins	sur	des	
épines	?	 Ou	 des	 figues	 sur	 des	 chardons	?	 Ainsi	 tout	 arbre	 bon	










258	 Dans	 la	Genèse,	 on	 parle	 de	 fruit.	 Dans	 le	Mystère	 d’Adam,	drame	 litur-














histoire	 tirée	 des	Métamorphoses	 d’Ovide.	 On	 y	 relate	 la	 naissance	 de	














La	 pomme	 et	 la	 poire	 sont	 deux	 fruits	 de	même	 taille	mais	 de	
forme	distincte	:	la	poire	rappelle	un	corps	féminin	et	la	pomme,	de	par	
sa	 forme	 ronde,	 la	 perfection.	 Les	 enseignements	 relatifs	 rempliraient	






et	 son	 Art	 d’aimer	 servent	 de	 modèles	 poétiques	 à	 l’élaboration	
d’histoires	d’amour,	de	jalousie,	bref	à	tout	récit	portant	sur	le	compor-
tement	 humain.	 Il	 exerce	 une	 grande	 influence	 sur	 le	 roman	 d’amour	
médiéval,	influence	d’autant	plus	remarquable	que	le	Moyen	Âge	est	loin	
d’être	 une	 époque	 épicurienne	;	 la	 mise	 en	 garde	 contre	 la	 sensualité	
ovidienne	exprimée	par	saint	Augustin	dans	De	ordine	est	omniprésente.	













sidéré	 comme	un	maître	 de	 la	morale.	 Depuis	Horace,	 les	 facteurs	 dé-
terminant	 la	 fonction	de	 la	poésie	se	situent	au	carrefour	de	 l’utilité	et	
du	plaisir.	Les	objectifs	seconds	de	la	 littérature	consistent	ainsi	à	édu-
quer	et	 à	procurer	du	plaisir.	 Les	 textes	d’Ovide	ne	présentent	aucune	



























Le	pois	 est	 une	 espèce	de	plante	 grimpante	 à	 fleurs	blanches.	 Le	 fruit,	
une	 gousse	 de	 dimensions	 variables,	 contient	 de	 nombreuses	 graines	
sphériques.	 Par	 certains	 côtés,	 cette	 plante	 rappelle	 la	 vigne,	 la	 cosse	
mise	à	part.	 Le	pois	 est	 au	Moyen	Âge	 la	nourriture	des	pauvres.	Con-
trairement	à	la	vigne,	il	n’apparaît	jamais	dans	un	contexte	religieux.	




Le	 Politique,	 selon	 laquelle	 l’homme	 est	 une	 image	 réduite	 du	 cosmos.	
Cette	symbolique	 trouve	son	expression	 la	plus	parfaite	dans	 le	mythe	









désir,	 l’aspiration	 de	 chaque	 moitié	 à	 l’unité	 première.	 Outre	 le	 fait	
d’être	 l’accomplissement	 de	 cette	 quête	 nostalgique	 de	 l’autre	 moitié	
perdue,	l’amour,	un	don	des	dieux,	est	un	remède	à	la	folie	(Phèdre,	242d	
-	 257	 c).	 Il	 sert	 à	 retrouver	 la	 vérité	 et	 l’immortalité	 perdue	 de	 l’âme.	
L’homme	ne	peut	connaître	un	bonheur	plus	grand	que	celui	de	rencon-
trer	 un	 vrai	 amant	 (philosophe).	 Dans	 cette	 image	 de	 la	 sphère	
s’inscrivent	 les	 valeurs	 sensuelles	 et	 éthiques	 d’un	 état	 premier,	 d’un	
état	idéal.	
Dans	 Les	 grenouilles	 d’Aristophane,	 nous	 trouvons	 une	 occur-
rence	très	intéressante	des	pois,	en	tant	qu’aliment.	De	quoi	s’agit-il	?	Le	
thème	 central	 de	 cette	 satire	 porte	 sur	 la	 rivalité	 entre	 deux	 «	modes	
d’écriture	»,	 Euripide	 et	 Eschyle,	 qui	 se	 disputent	 âprement	 le	 titre	 de	
meilleur	poète	 tragique,	 dans	 la	deuxième	partie	de	 la	pièce.	Dionysos	










Euripide,	mais	sa	raison	 le	pousse	vers	Eschyle.	Le	 jugement	 final	 sera	
porté	en	 fonction	de	 l’utilité	apportée	par	 le	poète	à	 la	 société.	Rappe-
lons	 qu’Aristophane,	 esprit	 conservateur,	 préférait	 l’aristocratie	 et	
l’ancienne	 philosophie	 à	 la	 démocratie	 et	 aux	 sophistes.	 Il	 en	 résulte	
qu’Athènes,	 aux	 yeux	 de	 Dionysos	 et	 implicitement	 d’Aristophane,	 n’a	





Qu’Adam	de	 la	Halle	ait	 connu	Platon	et	 les	 tragédies	grecques,	










instructions	 praticables	 pour	 la	 composition	 textuelle	 (ce	 qui	 corres-
pondrait	aux	pois	en	tant	que	nourriture	quotidienne).	Les	recomman-



































Le	 blé,	 plante	 céréalière,	 cultivée	 par	 l’homme,	 dont	 les	 grains	 ont	 été	
semés	 dans	 la	 terre	 labourée,	 requiert	 une	 longue	 exposition	 au	 soleil	







tout	manger.	D’autres	 sont	 tombés	 sur	 les	 endroits	 rocheux	où	
ils	n’avaient	pas	beaucoup	de	terre	;	mais	une	fois	le	soleil	 levé,	
ils	ont	été	brûlés	et,	faute	de	racine,	se	sont	desséchés.	D’autres	
sont	 tombés	 sur	 les	 épines,	 et	 les	 épines	 ont	monté	 et	 les	 ont	
étouffés.	D’autres	 sont	 tombés	 sur	 la	 bonne	 terre	 et	 ont	 donné	









L’Académie	 della	 Crusca,	 spécialisée	 dans	 les	 études	 linguis-
tiques,	 fondée	en	1582	et	dont	 le	symbole	est	un	moulin	à	grains,	s’est	
fixé	pour	objectif	de	séparer	du	son	 la	 fine	 fleur	de	 la	 langue	 italienne.	
Leonardo	 Salvati,	 philologue	 et	 linguiste,	 dénommé	 «	L’infarinato	»,	 a	
joué	un	rôle	essentiel	dans	la	détermination	des	tâches	que	se	propose	
cette	institution.	La	fabrication	de	la	farine	sert	à	illustrer	le	travail	des	





Conformément	 à	 nos	 réflexions,	 le	 blé	 (en	 tant	 que	 plante)	 figurerait	
certaines	considérations	linguistiques	d’ordre	théorique,	issues	d’études	
de	grammairiens.	Les	 thèmes	 traités	 répondraient	entre	autres	aux	 in-
terrogations	 suivantes	:	 quels	 sont	 les	 enjeux	 d’une	 grammaire	;	 quels	
sont	les	liens	existant	entre	la	pensée,	la	compréhension	réciproque	et	la	




L’effet	 du	 soleil	 requis	 renvoie	 à	 un	 mode	 de	 pensée	 idéaliste	































Carême	 (liquida	 non	 frangunt	 ieunum).	 La	 qualité	 de	 la	 bière	 dépend	







Dès	 le	Moyen	Age,	 la	bière	établit	un	 lien	avec	 la	culture	allemande.	Le	































































































cœur,	 est	 une	 plante	 pluriannuelle.	 Elle	 est	 cultivée	 pour	 ses	 fruits	 en	
grappe,	destinés	à	la	consommation	directe	ou	à	la	fabrication	du	vin	par	
fermentation	de	 leur	 jus.	Boisson	alcoolisée,	 le	vin	est	donc	à	savourer	
avec	modération.	Rappelons	qu’un	stockage	approprié	pour	une	période	


















Nous	 voulons	 surtout	 retenir	 la	 dimension	 religieuse	 de	 cette	 plante.	
Ainsi	la	vigne	représenterait-elle	les	théories	relatives	aux	origines	de	la	
religiosité,	aux	fondements	et	aux	formes	premières	de	la	foi.	Ces	théo-
ries,	 élaborées	par	des	 théologiens,	 voire	des	philosophes,	 débouchent	
sur	des	enseignements	religieux	–	fondés	sur	l’amour	de	l’absolu,	du	di-
vin	 –	 figurés	 par	 les	 raisins	 sucrés.	 Les	 véritables	 principes	 de	 la	 foi	
chrétienne	 en	 sont	 issus	 (image	du	 vin).	 Ils	 reposent	 sur	 un	 enseigne-
ment	homogène,	ce	qui	correspond	à	l’homogénéité	de	la	qualité	du	vin,	
qui	 peut	 varier	 d’un	 endroit	 à	 un	 autre.	 La	 force	 de	 persuasion	 spiri-
tuelle	de	ces	enseignements	peut	provoquer	un	état	d’extase.	Tout	excès	























par	 leur	 persistance.	 Enracinés	 dans	 la	 terre,	 ils	 aspirent,	 de	 par	 leur	





et	 l’inconnu.	Lieu	d’habitation	habituel	des	 loups	 redoutables,	 elle	 sert	
également	 de	 refuge	 aux	 voleurs,	 et	 de	 lieu	 de	 séjour	 temporaire	 ou	
permanent	à	l’homme	ou	à	l’ermite	en	quête	de	repos	ou	à	la	recherche	





«	haut	 bos	»,	 autrement	 dit,	 d’une	 futaie,	 c’est-à-dire	 d’arbres	 issus	 de	
semences	et	destinés	en	règle	générale	à	atteindre	un	plein	développe-
ment	 avant	 d’être	 exploités.	 Il	 ne	 s’agit	 donc	 pas	 d’une	 forêt	 sauvage,	
lieu	du	mal	(loup),	ou	lieu	de	l’illégalité	(voleurs),	mais	d’une	forêt	culti-
vée.	 Ce	 «	haut	 bos	»,	 composé	 d’arbres	 ayant	 atteint	 de	 hautes	 dimen-






Nous	comprenons	 le	profond	enracinement	et	 l’aspiration	à	 l’élévation	
comme	un	 enracinement	 des	 théories	 en	question	dans	un	 environne-
ment	 ethico-esthétique	 s’appuyant	 sur	une	 attitude	 fondamentalement	
religieuse,	 mais	 pas	 nécessairement	 chrétienne.	 En	 ce	 sens,	 le	 «	haut	
bos	»	 représenterait	 une	 poétique	 implicite	 (l’élément	 non	 comestible)	
non	 canonique	 (l’élément	 «	sauvage	»),	 mais	 néanmoins	 de	 nature	
exemplaire.	 Sa	 longévité	 (pluriannuelle)	 renverrait	 aux	 considérations	
des	Anciens.	Elles	ont	été	entre-temps	«	christianisées	»	(ce	qui	corres-









tail.	 Dès	 lors	 qu’elles	 se	 trouvent	 dans	 un	 jardin	 ou	 dans	 un	 vignoble,	

















































tient	 particulièrement	 l’attention	 dans	 notre	 pièce.	 Rappelons	 que	 ce	
n’est	 pas	 la	 vache	 en	 soi	 qui	 acquiert	 une	 portée	 particulière	 dans	 la	
symbolique	 chrétienne,	mais	 le	 lait	 et	 son	 produit	 dérivé	:	 le	 fromage,	
connu	pour	être	la	nourriture	typique	des	fous,	les	pois	pilés	mis	à	part.		
Ces	 deux	 aliments,	 en	 tant	 que	 substituts	 de	 la	 viande,	 consti-
tuent	l’alimentation	principale	du	pauvre	au	Moyen	Âge.	Le	lait	et	le	miel	
furent	à	une	époque	reculée	considérés	comme	des	remèdes	conférant	
l’immortalité	 (pharmakon	 athanasias).	 Dans	 le	 Cantique	 des	 cantiques	


































tentiel	 éducatif	 religieux	 est	 ici	 au	 centre	 des	 préoccupations	 (confor-
mément	 au	 fait	 de	 traire	 la	 vache	 de	manière	 récurrente).	 La	 couleur	
blanche	du	 lait	renvoie	au	contexte	des	principes	chrétiens	(cf.	 les	cou-
leurs).	 L’équivalent	 virtuel	 serait	 à	mettre	 en	 relation	avec	 la	piété	qui	
































timent	 de	 liberté.	 La	 rapidité	 du	 cheval	 n’est	 pas	 seulement	 source	
d’agréments	 pour	 le	 corps,	 mais	 elle	 permet	 également	 de	 gagner	 du	
temps.	 Nous	 ne	 rencontrons	 qu’un	 seul	 chevalier	 dans	 notre	 texte,	







sous	 sa	 forme	 littéraire	 (Jeu-Parti).	 Le	 cheval	 représenterait	 une	 tech-
nique	d’argumentation	profane,	connue	se	 fondant	sur	 les	principes	de	



























Si	 le	 cheval	 représentait	 les	 techniques	 d’une	 argumentation	 profane,	
l’âne	 représente	 les	 concepts	 chrétiens	 équivalents	;	 autrement	dit,	 les	































si	 davantage	 considéré	 comme	 un	 animal	 terrestre.	 Seuls	 le	 chant	 des	
grenouilles,	thématisé	par	les	poètes,	et	la	laideur	du	crapaud,	associée	à	
la	 lèpre	 et	 par	 là	même	au	mal,	 voire	 à	 l’hérésie,	 sont	 connus	de	 tous.	
Leur	 utilité	 et	 leurs	 autres	 traits	 de	 caractères	 sont	 en	 règle	 générale	
méconnus.		


















et	 la	 poésie,	 par	 le	 truchement	 du	 jeu	de	mots	 «	raine	 au	 sens	de	 gre-
nouille	et	 reine,	 la	dame	des	poètes	 courtois.	»	 (p.118).	Les	Grenouilles	




la	 Charité	 fournit	 au	 XIIème	 siècle	 une	 traduction	 française,	
s’inspire	d’une	glose	d’Origène	en	écrivant	 ce	qui	 suit	:	 «	Ranae	
significant	 carmina	poëtarum,	quae	 vel	 ranarum	sonis	 et	 canti-
	
263	 Les	poésies	de	Bernard	Marti,	édition	Ernest	Hoepffner.	
264	 Cabrol	 et	 Leclercq,	 Dictionnaire	 d’archéologie	 chrétienne	 et	 de	 liturgie,	




266	 Aristophane	 (445-385	 av.	 J.C.),	 Les	 Grenouilles,	 Cette	 pièce	 connaît	 un	
grand	succès.	Dionysos,	 le	dieu	du	vin	et	du	théâtre,	se	rend	aux	enfers	







dénonciation	 par	 l’Église	 médiévale	 des	 fables	 séductrices	 et	
vaines	 de	 la	 littérature	 profane	 (vieux	 poncif	 des	 Pères	 de	
l’Église)	n’a	jamais	empêché	les	poètes	de	tirer	de	cette	«	vacui-
té	»	du	chant	des	«	grenouilles	»	des	inventions	aussi	admirables	










Si	 l’on	 ajoute	 foi	 aux	 propos	 du	 fou,	 il	 existerait	 une	 différence	
qualitative	fondamentale	entre	la	grenouille	et	le	crapaud.	Cette	distinc-
tion	s’articule	autour	du	 lien	symbolique	que	 l’Église	 leur	confère.	Si	 la	
première	 est	 à	 la	 fois	 un	 symbole	 de	 résurrection267	 et	 de	 séduction,	





La	 Batrachomyomachie	 –	 de	 batrachos,	 «	la	 grenouille	»	;	mys,	 «	rat	 ou	
souris	»	;	 maché,	 le	 «	combat	»	 –	 est	 certainement	 l’une	 des	 plus	 an-
ciennes	parodies	(de	para-	«	à	côté	»	et	ôre-	«	chant	»).	On	a	 longtemps	
attribué	 ce	 poème	 à	 Homère,	 mais	 l’origine	 en	 serait	 plus	 récente.	 Le	
texte	 préexistant,	 ici	 imité	 et	 transformé	 à	 des	 fins	 satiriques	 ou	 lu-
diques,	est	l’Iliade.	Nous	émettons	l’hypothèse	selon	laquelle	le	«	chant	»	
des	grenouilles	représenterait	un	contenu	parodique	ou	satirique,	résul-




autrement	 dit	 le	 renvoi	 à	 son	 origine	 aquatique,	 peut	 être	 comprise	
comme	un	renvoi	aux	débats	scientifiques.	
En	 conséquence,	 les	 grenouilles	 représenteraient	 une	méthode	
au	service	de	la	parodie,	de	la	polémique	issue	du	milieu	traditionaliste	
qui	 s’applique	 à	 tourner	 en	 ridicule	 les	 tentatives	 de	 renouvellement	
qu’il	rejette.	Ainsi	comprenons-nous	les	propos	du	mode	d’écriture	figu-







d’écriture	 parodiques	 des	 traditionalistes	 qu’il	 imite	 et	 transforme.	 Il	
s’agit	probablement	de	la	forme	la	plus	grave	de	la	raillerie,	à	savoir	 le	
blasphème.	 Cette	méthode	 ne	 relève	 pas	 du	 canon	 («	sauvage	»)	 et	 se	
trouve	 implicitement	dans	plusieurs	compositions	textuelles	(«	non	co-














































surface	 de	 l’eau.	 Les	modes	 de	 conservation	 et	 de	 consommation	 sont	
variés.	 Il	 peut	 être	 salé,	 séché	et	 fumé.	L’origine	du	 spécimen	de	Haloi	
est	inconnue.	Compte	tenu	de	son	caractère	avarié,	on	peut	en	conclure	
qu’il	n’était	ni	salé,	ni	fumé.	Quelles	sont	donc	les	raisons	qui	ont	poussé	
Haloi	à	 le	manger	malgré	 tout	?	Plus	digeste	que	 la	viande,	 il	peut	être	






scientifique	et	 issue	des	disciplines	 théoriques	(cf.	eau)	;	 l’impossibilité	
de	domestication	renvoie	au	manque	de	visées	pratiques	de	celle-ci,	et	la	
comestibilité	 à	 l’élargissement	 du	 savoir	 spéculatif	 consécutif	 à	 cette	
méthode.		
Chez	Matthieu	 (5,13),	 les	 croyants	 sont	 comparés	 au	 sel	 de	 la	
terre.	 Si	 nous	 entendons	 par	 le	 sel,	 la	 foi	 chrétienne,	 au	 sens	 le	 plus	
simple,	alors	le	poisson	salé	ou	fumé	correspondrait	à	un	concept	philo-












































Les	oiseaux,	habitants	du	 ciel	 et	de	 la	 terre	 (puisque,	 contraints	par	 la	
recherche	 de	 nourriture	 et	 le	 besoin	 de	 repos,	 ils	 viennent	 régulière-
ment	se	poser	sur	le	sol,	se	percher	sur	un	arbre)	–	habitants,	des	eaux	
aussi	–,	se	situent	au	carrefour	de	ces	espaces.	Les	grandes	plumes	des	
ailes	 facilitent	 l’envol	;	 quant	 aux	 petites	 plumes	 (pluma)	 –	 les	 seules	





	 [et	si	biaus,	 	 [si	belle	allure,	
Plus	ates	et	plus	joins	qu’en		 il	était	plus	vif	et	ramassé	qu’un	oiseau	
	 [ses	plumes	oisiaus.	 	 [sous	ses	plumes.	
(XI,	v.	200-201)	
	
L’oiseau	 chanteur,	 de	 petite	 taille,	 au	 plumage	 coloré,	 est	 esthétique-
ment	beau	;	de	plus,	 son	chant	réjouit	 l’oreille.	Sauvage,	 il	ne	peut	être	
domestiqué	et	n’a	donc	aucune	utilité	directe	pour	l’être	humain.		
Eléments	constitutifs	du	locus	amoenus,	ils	représentent	les	mes-
sagers	 du	 poète	;	 incarnation	 de	 l’immatériel,	 ils	 servent	 d’inter-
médiaires	entre	le	ciel	et	la	terre.	Saint	Augustin	compare	l’Esprit	saint	à	






poétique	 et	 métaphorique.	 En	 poursuivant	 le	 raisonnement,	 nous	 di-
rions	que	 l’animal	volant	 figure	une	méthode	permettant	de	mettre	en	
valeur	 l’abstraction	 poétique	 grâce	 à	 un	 langage	métaphorique	 (meta-
phora	:	transporter).	
L’oiseau	chanteur	se	distingue	davantage	par	son	chant	harmo-




correspondante.	 Par	 irrationalité,	 nous	 entendons	 le	 dépassement	 des	
données	de	l’expérience	pratique,	de	la	réalité	terrestre.	Autrement	dit,	
il	s’agit	d’une	méthode	applicable	à	la	seule	condition	de	se	trouver	dans	
un	 état	 psychique	 particulier,	 à	 savoir	 l’extase,	 un	 état	 de	 conscience	
élevé.	L’amour,	comme	aucun	autre	moyen,	nous	transporte	au-delà	des	








l’on	 est	 saisi	 par	 l’amour	 de	 l’absolu.	 Ainsi,	 l’oiseau	 figurerait	 une	mé-

















De	même	que	 les	grandes	plumes	sont	 indispensables	à	 l’envol,	
les	 éléments	 équivalents	 sont	 primordiaux	 au	 désir	 de	 perfection.	 Les	
vertus	 pourraient	 représenter	 ces	 éléments	;	 les	 vertus	 chrétiennes	
joueraient	 par	 conséquent	 un	 rôle	 important	 pour	 ce	 qui	 concerne	 les	




Le	 chant	 et	 l’apparence	 de	 l’oiseau	 rappellent	 la	 poésie	 imagée	
(métaphores)	 et	musicale	 (entre	 autres	 rimes,	 vers)	 –	 une	 poésie	 par-


























La	beauté	 impassible,	 la	 «	vanité	»	 et	 le	 vol	original	du	papillon	
rappellent	 les	 qualités	 d’une	 méthode	 littéraire	 dont	 l’objectif	 serait,	
formulé	 en	 termes	 modernes,	 la	 recherche	 de	 l’art	 pour	 l’art.	 Cette	
orientation	artistique	 se	 caractérise	par	un	mode	de	 représentation	 li-
béré	de	toute	influence	culturelle,	de	tout	but	extérieur	à	elle-même.	Au-
trement	dit,	 un	art	qui	 est	 à	 lui-même	sa	propre	 fin,	 issue	de	 l’idée	de	
beauté	 seule,	 s’élevant	 au-dessus	 des	 considérations	 d’ordre	 éthique,	
dépassant	 les	problèmes	pratiques.	Ce	qui	 importe,	ce	n’est	pas	 le	plan	
du	contenu,	mais	l’aspect	formel.	
Cicéron	désignait	les	poètes	romains	qui,	sur	le	modèle	de	Calli-
maque,	 affectionnaient	 les	 petits	 poèmes	 et	 les	 petites	 épopées	 –	
l’épyllion268	–	par	le	terme	néotériques.	Leur	fierté	résidait	dans	le	peau-
	
268	 «	Né	 à	 l’époque	 alexandrine	 en	 réaction	 contre	 la	 grande	 épopée,	
l’épyllion	ne	chante	pas	comme	elle	un	héros	associé	à	une	fonction	fon-
datrice	 collective	;	 cette	 fonction	 de	 célébration	 a	 disparu,	 ne	 serait-ce	
que	parce	que	le	thème	fréquent	du	crime	l’exclut.	Il	relate	une	aventure	
arrivée	à	un	 individu,	non	pas	en	 tant	qu’il	porte	 le	destin	d’un	peuple,	
mais	comme	être	susceptible	d’éprouver	différents	sentiments.	L’accent	
mis	sur	 l’individu	écarte	aussi	 la	notion	de	merveilleux	qui	 limiterait	 la	
pleine	liberté	du	héros.	Dans	les	monologues,	les	développements	sur	les	








pourrait	 faire	 allusion	 à	 l’épyllion.	Dans	notre	 pièce,	 il	 est	 question	de	
deux	 jeunes	 personnes	 qui	 pratiquent	 la	 chasse	 aux	 papillons	;	 autre-
ment	dit,	ces	deux	modes	d’écriture,	au	début	de	leur	carrière,	cherche-















Le	 scarabée	passe	 son	existence	en	alternance	dans	des	 souterrains	et	
sur	la	terre.	Il	façonne	les	excréments	des	gros	mammifères	(en	générale	
de	la	bouse)	en	boules	presque	parfaites	qu’il	 fait	ensuite	rouler	et	dès	
qu’il	 trouve	un	sol	assez	meuble,	 il	s’y	enterre	avec	 leur	boule.	Ces	cel-
lules	souterraines	servent	de	réservoir	de	nourriture.		





wahrscheinlich	richtige	Erklärung	von	‹	faire	 l’escarbote	›	 findet	sich	 in	
Matheolus	 Bd.	 II,	 S.	 CXLIV,	 wo	 der	 Herausgeber	 van	 Hamel	 aus	 einer	


























face	 du	 sol	 le	 reste	 de	 l’année.	 Ils	 ajoutent	 qu’il	 injecte	 dans	 le	


















rabée	 partage	 son	 existence	 entre	 deux	 espaces,	 la	 terre	 et	 le	 monde	
souterrain.	 Compte	 tenu	 des	 redéterminations	 attribuées	 respective-







Nous	émettons	 l’hypothèse	selon	 laquelle	 le	scarabée	représen-
terait	 la	méthode	 de	 la	 théologie	 politique,	 démontrant	 de	 quelle	ma-
nière	les	décisions	prises,	 les	normes	et	les	règles	édictées	en	politique	








des	 fins	 pragmatiques	;	 la	méthode	 aristotélicienne	 sur	 des	 considéra-
tions	 politiques	 est	 appliquée	 aux	données	 de	 l’époque,	 c’est-à-dire	 au	
monde	 politique	médiéval.	 Il	 en	 résulte	 que	 la	monarchie	 est	 la	meil-


























Seul	 un	 nom	 de	 famille,	 évoqué	 dans	 le	 contexte	 des	 femmes	 querel-
leuses,	 fait	allusion	au	dragon,	animal	contre-nature,	 le	plus	souvent	fi-





religieux,	 il	 figure	 une	 interprétation	 erronée	 de	 la	 vérité	 révélée,	 au-




























Vue	de	 l’extérieur,	Arras,	 ville	marchande	 et	 lieu	de	 séjour	 d’un	 grand	





la	 Ville.	 A	 l’ouest,	 la	 Cité,	 construite	 à	 l’emplacement	 de	
l’ancienne	 cité	 gallo-romaine,	 est	 le	 siège	 de	 l’évêque	 qui	 la	
«	tient	»	directement	du	roi	et	qui	l’administre.	[…]	Dans	la	ville	





De	par	 son	organisation,	Arras	 sert	 au	mieux	de	modèle	à	un	environ-
nement	esthétique	d’une	partie	de	la	littérature	de	l’époque,	notamment	
la	 littérature	 du	 Nord	 d’influence	 néo-platonicienne	 et	 religieuse.	 Elle	
met	l’accent	sur	les	valeurs	et	les	formes	traditionnelles.	Celles-ci	ne	re-










Nous	 supposons	 que	 ce	 milieu	 est	 divisé	 en	 deux	 grandes	 fa-
milles,	pour	une	large	part	 indépendantes	 l’une	de	 l’autre	:	 la	première	
comprend	les	éléments	de	la	littérature	religieuse	;	la	seconde	ceux	de	la	
littérature	profane.	






























L’université	 de	 Paris,	 un	 haut	 lieu	 de	 la	 scolastique,	 jouit	 depuis	 1231	







personnalités	 très	 en	 vue	 à	 l’époque.	 Tous	 deux,	 à	 leur	manière,	 cher-
chent	 à	 échapper	 aux	 restrictions	 de	 la	 liberté	 de	 pensée	 imposée	 par	
l’Église	–	le	premier,	par	le	recours	conscient	à	un	langage	en	apparence	
simple,	 prend	 ses	 distances	 par	 rapport	 à	 la	 culture	 courtoise	 néo-
platonicienne	 et	 se	 distingue	 par	 sa	 vision	 du	monde	 d’une	 étonnante	
356	 RÉPERTOIRES	
	
subjectivité.	 Très	 différente	 est	 la	 conception	 du	 monde	 de	 Jean	 de	

























de	 pèlerinage	 célèbre	 au	Moyen	 Âge	 réputé	 guérir	 la	 folie.	 Le	 chroni-
queur	 Froissart	 écrit	 à	 ce	 propos	:	 «	On	 venait	 de	moult	 lieues	 visiter	
Saint	Acquaire	pour	se	guérir	de	la	frénaisie	et	resverie,	et	il	y	fut	envoyé	









guérison	 représenterait	 une	 conversion	 au	 néo-platonisme.	 Haspres	
semble	incarner	de	manière	mystérieuse	un	milieu	culturel	propice	à	la	
convalescence	;	autrement	dit,	un	environnement	marqué	par	la	religio-
sité,	 le	 néo-platonisme	 et	 la	 doctrine	 augustinienne.	 Celui-ci	 devrait	























































La	 conception	 du	monde	 la	 plus	 plausible	 dans	 ce	 contexte	 est	
celle	qui	 se	 rattache	à	 la	vision	du	 théologien	Guillaume	d’Auxerre.	S’il	
subit	certes	l’influence	d’Aristote	et	d’Averroès,	son	attitude	théologique	
fondamentale	s’appuie	toutefois	sur	 les	enseignements	de	saint	Augus-
tin	 (position	qui	 transparaît	 dans	 son	œuvre	majeure	 la	Summa	aurea	







A	 la	 fin	 de	 la	 pièce,	Adam	et	 ses	 amis	 se	 retrouvent	 à	 la	 taverne,	 deu-
xième	lieu	d’importance	après	l’église.	Par	ailleurs,	l’accès	en	est	interdit	
aux	moines	sous	peine	de	punition,	voire	d’excommunication.	La	rapide	












saint	 Nicolas,	 pour	 Courtois,	 pour	 Adam,	 mais	 le	 lieu	 aussi	 où	
cette	déchéance	prête	à	rire.	Michel	Zink277		
	
Jehan	 Bodel	 recourt	 avec	 modération	 aux	 scènes	 de	 la	 taverne	 (elles	
sont	 absentes	 du	 prologue	 par	 exemple)	;	 en	 revanche,	 elles	 sont	 au	








la	 taverne	 et	 le	 «	capitalisme	 ».	 Le	 théâtre	 profane	 du	 XIIIe	 siècle	 et	 la	









sacred	 and	 the	 secular,	 the	 Latin	 and	 the	 vernacular,	 the	 high	














endroit	 correspondrait	 à	 un	 lieu	 de	 transmission	 du	 savoir	 présenté	
sous	une	forme	pédagogique.	L’assimilation	de	ces	connaissances	exige	
d’une	part	une	faculté	de	penser	analytique	et	de	l’autre	une	aptitude	à	





franchi	de	 toute	 religiosité,	dans	 le	 cadre	de	 la	 littérature	 scholastique	









pouvoirs	 (exécutif,	 législatif	 et	 judiciaire).	 Cet	 État	 souverain,	 enclavé	





Le	Vatican	 figure	un	 lieu	culturel	dont	 les	 fondements	reposent	sur	 les	




















Avec	 l’Italie,	 l’Irlande	 est	 restée	 l’un	 des	 rares	 centres	 de	 sauvegarde	
important	 de	 la	 culture	 antique.	 Le	 penseur	 le	 plus	 original	 et	 le	 plus	
connu	de	cette	contrée	est	Jean	Scot,	dit	Erigène	(vers	810	–	vers	880),	
un	 philosophe	 et	 théologien	 qui	 connaissait	 le	 grec.	 Pour	 comprendre	
son	importance	au	Moyen	Âge,	il	convient	de	rappeler	le	contexte.		
Le	moine	 saxon	Gottschalk	 fut	 condamné	en	848	par	 le	 synode	
de	 Mayence	 en	 raison	 de	 ses	 écrits	 sur	 la	 prédestination.	 Reprenant	
l’idée	augustinienne	d’une	double	prédestination	(l’une	menant	au	salut,	
l’autre	à	la	damnation),	et	suggérant	par	là	le	refus	apparent	de	Dieu	de	
vouloir	 accepter	 tous	 les	 hommes	 dans	 son	 royaume,	 il	 engendra	 une	
nouvelle	 controverse.	 Scot	 Erigène	 fut	 amené	 à	 prendre	 position	 dans	
cette	 dispute.	 Il	 proposa	 un	 raisonnement	 philosophique	 au	 problème	
posé	par	la	prédestination,	se	fondant	pour	cela	sur	les	premiers	écrits	
de	saint	Augustin,	selon	lesquels	la	vraie	philosophie	est	la	vraie	religion	





peut	 exister	 qu’en	 l’absence	 de	 béatitude	;	 les	 feux	 de	 l’enfer	 ne	 parti-
cipent	pas	de	la	création.	On	a	cru	voir	dans	son	ouvrage	capital,	intitulé	
De	 divisione	 naturae,	 d’inspiration	 néo-platonicienne	 (influencé	 par	 la	
pensée	de	 saint	Augustin	et	de	Denis	 l’Aréopagite)	des	 tendances	pan-
théistes	;	qualifié	d’hérétique,	il	fut	condamné	en	1225,	tout	comme	son	
principe	 méthodique	:	munus	 philosophiae	 est	 verae	 religionis	 regulas	









titude	 religieuse	 fondamentale	;	 toutefois	 la	 philosophie	 est	 placée	 au-











ginaire,	 semble-t-il,	 d’un	 autre	 monde,	 pour	 ainsi	 dire	 d’un	 «	contre	
monde	»	par	rapport	à	la	culture	chrétienne.	Pour	Dufournet,		
	
Sans	 doute,	 au	 temps	 d’Adam	 de	 la	 Halle,	 Herlequin	 passait-il	
pour	 un	 être	 satanique,	 violent,	méchant,	 grimaçant	 et	 hurlant,	
peut-être	déjà	un	tantinet	grotesque,	qu’on	n’imaginait	pas	débi-
tant	des	propos	courtois,	à	moins	que,	déjà,	il	ne	se	soit	confondu	
avec	 le	 roi	 Arthur	 et	 ne	 lui	 ait	 emprunté	 certains	 traits	 de	 son	
comportement	 et	 de	 son	 histoire.	 En	 tout	 cas,	 comme	 nous	








Aucun	 indice	dans	 le	 texte	ne	 fait	allusion	à	son	 lieu	de	séjour	;	
toutefois	une	chose	est	sûre	:	il	n’est	issu	ni	du	monde	réel,	ni	du	monde	
des	 fées.	 L’intérêt	 que	 lui	 porte	Morgue,	 la	 fée	 «	christianisée	»,	 laisse	





La	 culture	 païenne	 se	 distingue	 par	 son	 opposition	 à	 la	 culture	 chré-
tienne	(Dieu	compris	 ici	au	sens	biblique).	Sur	 le	plan	de	 la	 littérature,	
	





























• celui	 du	magique	 («	magicus	»),	 le	 surnaturel	 satanique	 auquel	
ressortissent	toutes	les	pratiques	de	magie	et	de	sorcellerie	;	









Compte	 tenu	de	notre	hypothèse	selon	 laquelle	 les	 femmes	correspon-
draient	à	des	genres,	 le	 lieu	de	séjour	des	fées	coïnciderait	avec	un	mi-
























siècle	 (prêtre,	 évêque).	 Le	 clergé	 séculier	 comprend	 trois	 ordres	 ma-
jeurs	ou	sacrés	(sacerdoce,	diaconat	et	sous-diaconat),	et	quatre	ordres	
mineurs	(acolyte,	lecteur,	exorciste,	portier).	Si	l’on	parle	de	clercs,	l’on	





pôts	 étatiques.	 Font	partie	de	 leurs	devoirs	:	 la	prière,	 un	mode	de	vie	
convenable	 et	 le	 célibat	 pour	 les	 clercs	 réguliers	 et	 les	 clercs	 apparte-
nant	 aux	ordres	majeurs.	Dès	 lors	qu’un	 clerc	 renonce	aux	ordres	ma-
jeurs,	il	peut	sans	autre	exercer	une	profession	séculière	(jongleur,	res-
taurateur	 etc.)	 sans	 toutefois	 perdre	 ses	 privilèges.	 La	 tonsure283	 est	
souvent	 interprétée	 comme	 un	 signe	 d’appartenance	 aux	 ordres	 mi-
neurs,	 en	 réalité	 elle	 signale	 l’entrée	 dans	 l’état	 clérical.	 De	 nombreux	
	
282	 Jacques	Le	Goff,	Les	intellectuels	au	Moyen	Âge.	
283	 Louis	 Trichet,	La	 tonsure.	 La	 tonsure,	 espace	 rasé	 au	 sommet	 du	 crâne	
d’un	 homme,	 est	 une	 pratique	 ancienne.	 Ceux	 qui	 faisaient	 pénitence	
avaient	déjà	 l’habitude	de	se	 faire	 tondre	 la	 tête	en	signe	d’humiliation.	
Certains	moines	reprirent	cette	coutume	qui	se	répandit	parmi	les	ecclé-
siastiques	 dès	 le	 VIe	 siècle,	 pour	 être	 finalement	 prescrite	 par	 le	 qua-
trième	synode	de	Tolède	en	633.	On	distingue	la	tonsure	romaine,	fondée	
sur	 la	 réputation	 de	 l’apôtre	 Pierre,	 en	 cercle	 sur	 le	 sommet	 du	 crâne	
(plus	 la	dignité	était	 élevée,	plus	 la	 surface	 tondue	était	 large),	de	 celle	
qui	était	fondée	sur	la	réputation	de	l’apôtre	Paul,	crâne	rasé	par	devant	
jusqu’au	 sommet,	 de	 la	 tonsure	 irlandaise,	 fondée	 sur	 l’autorité	 de	
l’apôtre	 Jean,	 bande	 de	 quelques	 centimètres	 dégarnie	 au-dessus	 du	
front.	La	première	est	courante	dans	l’Église	orthodoxe,	la	seconde	dans	
















religieuse,	 mais	 qui	 cependant	 s’occupent	 de	 littérature	 profane.	 Ils	




















Les	 prélats,	 hauts	 dignitaires	 de	 l’Église	 catholique,	 ayant	 droit	 à	 des	
















L’évêque	 (du	 grec	 episkopos,	 le	 surveillant),	 dignitaire	 ecclésiastique	
d’un	ordre	élevé	(le	troisième	rang	de	la	hiérarchie	sacerdotale),	est	pla-
cé	à	la	tête	d’un	diocèse	dont	il	a	la	charge	en	communion	avec	le	pape.	


















































Jésus-Christ	 sur	 terre.	 Sa	 prééminence	 et	 son	 pouvoir	 résultent	 d’une	
position	historique	privilégiée.	 Il	 est	 comparable	 à	 la	 figure	du	père284,	
dans	 une	 société	 patriarcale,	 autrement	 dit	 l’autorité	 familiale	 la	 plus	
élevée.	Il	 fixe	les	règles	régissant	la	vie	en	commun,	punit	 le	comporte-






aux	 contenus	 scientifiques	 autorisés	 ou,	 à	 tout	 le	 moins,	 exerce	 une	
grande	influence	sur	les	instances	équivalentes	de	l’université	de	Paris,	
lieu	de	transmission	entre	autres	du	savoir	de	base	nécessaire	(trivium)	
à	 l’élaboration	 textuelle.	 Il	 s’agit	 de	 l’évêque	 de	 Paris	 en	 l’occurrence	
Etienne	Tempier	(1268-1279).	
Ce	 dernier	 se	 fait	 remarquer	 par	 son	 attitude	 autoritaire.	 En	





damne	 comme	 hérétiques.	 Les	 thèses	 concernées	 regardent	
l’interprétation	 d’Aristote	 par	 Averroès.	 Deux	 des	 thèses	 condamnées	
remontent	 à	 saint	 Thomas	 d’Aquin	 et	 touchent	 à	 l’immortalité	 et	
l’individualité	de	l’âme	ainsi	qu’au	libre	arbitre.	
Ainsi	 le	 pape	 équivaudrait-il	 à	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 dont	 la	
tâche	 consisterait	 à	 édicter	 des	 directives	 obligatoires	 pour	 les	 repré-



























Tout	 le	monde	 semble	 partager	 cet	 avis,	 avec	 une	 seule	 exception	:	 le	
dervé,	 qui	 accuse	 le	 moine	 d’hypocrisie	:	 «	Creés	 vous	 la	 ches	 ypo-
crites	?	»	 «	Croyez-vous	 donc	 ces	 hypocrites	?	»	 (v.	 394).	 Toutefois,	 le	






















a	Raoul	Le	Waidier.	»	 (v.	880-881),	 où	 les	 compères	d’Adam	 lui	 jouent	






























qui	 font	 parler	 d’eux	 à	 l’université	 de	 Paris.	 L’ordre	 des	 dominicains	
s’est	avant	tout	spécialisé	dans	la	prédication	et	dans	la	lutte	contre	les	
hérétiques.	 Les	 franciscains	 sont	moins	 sévères	dans	 ce	domaine,	 d’où	
leur	réputation	d’être	plus	populaires.	Les	vues	de	notre	moine	 le	rap-
prochent	 davantage	 d’un	 moine	 franciscain.	 Saint	 François	 d’Assise	
n’estimait	 guère	 l’intellectualité,	 ses	 premiers	 disciples	 n’avaient	 pas	
étudié.	Le	renoncement	au	pouvoir	et	à	 la	 richesse	était	 chez	 lui	 lié	au	
renoncement	aux	livres.	Par	ailleurs,	lui	et	ses	frères	se	sont	tenus	à	dis-
tance	 du	 monde	 académique.	 Quand,	 en	 1231,	 Alexandre	 d’Hales,	 un	
maître	parisien,	entra	dans	les	ordres,	les	franciscains	obtinrent	pour	la	
première	fois	une	chaire	à	l’université	de	Paris.	Les	dominicains	avaient	
déjà	 fait	 ce	pas	en	1229.	Les	 franciscains	ont	pour	ainsi	dire	«	dormi	»	






Le	 moine	 représenterait	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 de	 la	 littérature	 reli-





son	activité	de	prédicateur	 suggèrent	qu’il	 est	 ici	non	 seulement	ques-
tion	de	contenus	religieux,	mais	également	de	formes	didactiques	du	di-
vertissement	 religieux	 (miracles,	 vies	 de	 saints,	 jeux	 liturgiques,	 etc.).	
Les	formes	génériques	mises	en	œuvre	ne	peuvent	servir	à	la	représen-
tation	de	contenus	purement	profanes.	




en	 quelque	 sorte	 représentation	 du	 système	 d’ensemble	 de	 la	 religion	













































fait	 profession	 de	 défendre	 les	 intérêts	 de	 ceux	 qui	 lui	 confient	 leur	
cause.	Le	notaire,	un	fonctionnaire,	est	habilité	à	conserver,	à	délivrer	et	























































































Le	 clergé	et	 les	 juristes	mis	à	part,	 les	médecins	disposent	d’une	vaste	
culture	profane.	De	par	leurs	compétences,	ils	occupent	une	fonction	es-
sentielle	au	sein	du	système	étatique	:	le	médecin	est	responsable	de	la	
santé	 de	 ses	 concitoyens	;	 il	 diagnostique	 chez	 ses	 patients	 à	 la	 re-
372	 RÉPERTOIRES	
	
cherche	 d’un	 conseil	 des	 écarts	 classifiables	 par	 rapport	 à	 la	 norme.	
Dans	 notre	 texte,	 en	 tant	 que	 personnage	 stéréotype,	 il	 représente	
l’ensemble	du	corps	médical.	Les	débuts	d’une	science	profane	sont	au	






chique	 et	 moral	 de	 ses	 patients,	 un	 domaine	 jusqu’alors	 réservé	 aux	






























































	 [Ains	sont	les	fees	!	 	 [Ce	sont	les	fées.	
Je	m’en	vois.	 Je	m’en	vais.	
ADANS	 	 ADAM	
	 Sié	toi,	ribaudiaus	!		 	 Assieds-toi,	petit	voyou	!	
(v.	584-589)	
	
Rainelet	 ne	 jouit	 d’aucune	 autorité	 auprès	 du	 médecin,	 d’Adam	 et	 de	
Dame	Douce,	qui	ne	voient	en	lui	qu’un	enfant.	
Dans	 sa	 naïveté,	 Rainelet	 croit	 que	 dire	 la	 vérité	 sans	 ambages	
suffit	à	aider	les	autres.	Force	lui	est	de	constater	qu’une	telle	démarche	
n’aboutit	à	rien.	Ni	lui,	ni	les	autres	n’en	ressentent	une	quelconque	sa-























































ihm	beteiligte.	Seine	Blütezeit	 fällt	 in	das	dritte	Viertel	des	13.	 Jh.	Er	 ist	































Non	pruec	me	sanle	il	trop	vaillans,	 Pourtant	 je	 trouve	 qu’il	 a	 beaucoup	 de	














chevaleresques,	 est	 accepté,	 semble-t-il,	 comme	 un	 des	 leurs	 par	 les	
nobles.	Toutefois,	les	avis	sur	lui	sont	très	partagés.	Du	moins	son	nom	
(allusion	au	sommeil)	 laisse-t-il	planer	quelques	doutes	sur	ses	 talents	











en	 importance	 en	 s’appropriant	 les	 coutumes	 aristocratiques.	 Cepen-
dant,	celui	qui,	à	cette	époque,	imite	le	mode	de	vie	de	ce	modèle,	vit,	de	
toute	évidence,	 selon	une	 idéologie	dépassée.	Depuis	que	 les	croisades	
n’ont	plus	de	raison	d’être,	la	petite	chevalerie	devient	orpheline	de	ses	
idéaux	 guerriers	 et	 se	 voit	 réduite	 à	 la	 pratique	 d’exercices	 purement	
formels,	perdant	par	 là	même	 toute	 justification.	Par	 ailleurs,	 l’éthique	
chevaleresque	 est,	 elle	 aussi,	 sur	 le	 point	 de	 disparaître.	 Ainsi	 l’amour	
courtois,	étroitement	lié	à	la	chevalerie,	et	l’art	de	vivre	qui	s’y	rattache	




lon.	 Il	 existe	 toutefois	 entre	 la	 chevalerie,	 objet	 d’imitation	 pour	 Som-
meillon,	et	le	Puy	plusieurs	analogies	:	tous	deux	accordent	un	grand	in-







de	 la	 littérature	profane	d’inspiration	aristocratique,	 autrement	dit,	un	
«	mode	 d’écriture	»	 se	 fondant	 sur	 les	 valeurs	 prestigieuses	 du	 passé.	
Son	 titre	 de	 Prince	 du	 Puy	 laisse	 penser	 qu’il	 s’agit	 ici	 d’une	 autorité	
compétente	en	matière	théorique	et	qui	par	là	exerce	une	influence	dé-
cisive	 sur	 l’élaboration	 (implicite	 ou	 explicite)	 d’un	 système	 de	 règles	
poétiques.	 Le	 choix	 du	 genre	 dans	 la	 réalisation	 textuelle	 concrète	
































	 Voire.	 	 Oui	
CROKESOS	 CROQUESOT	


























à	 une	 reine.	 Un	 roi	 désignerait	 par	 conséquent	 un	 «	mode	 d’écriture	»	
aristocratique	majeur.	Le	couronnement	équivaudrait	à	une	reconnais-
sance	 officielle	 de	 la	 qualité	 remarquable	 du	 «	mode	 d’écriture	»	 en	








































































Nous	 voyons	dans	 le	 tavernier	 le	 représentant	 d’une	nouvelle	 orienta-
tion	littéraire	(peut-être	de	nature	utopique)	dont	l’une	des	préoccupa-
tions	 est	 de	 veiller	 à	 ce	 que	 la	 solidarité	 et	 le	 respect	mutuel	 règnent	
dans	 sa	 taverne.	 Cette	 communauté	 semble	 accueillir	 tout	 le	monde	 à	
bras	 ouverts,	 conservateurs	 (le	 médecin)	 y	 compris.	 Cependant,	 tout	















	 [j’ai	mon	abit	cangiet	?	 	 [messieurs,	changé	d’habit	?	
J’ai	esté	avoec	feme,		 J’ai	vécu	en	mariage,		























Le	 souhait	 de	 reprendre	 ses	 études	 à	 Paris	 a	 visiblement	 transformé	














































































	 [Ains	sont	les	fees	!	 	 [Ce	sont	des	fées	!	
Je	m’en	vois.		 Je	m’en	vais.	
ADANS		 	 ADAM	





Adam289,	 comme	 nous	 le	 dit	 très	 justement	 Dufournet,	 se	 veut	 «	com-
mencement	 absolu,	 en	 conformité	 avec	 son	 nom,	 le	 premier	 homme,	
l’homme	 nouveau	»290.	 Dans	 le	 texte,	 il	 est	 appelé	 à	 maintes	 reprises	
Maistre	Adans,	formule	qui	témoigne	de	son	excellente	formation.		
On	 a	 rapproché	 l’intellectualité	 à	 laquelle	 aspire	Adam	de	 celle	
qui	prêtée	à	Adam	de	la	Halle	dans	un	Jeu-parti	X,	9	par	Bretel	:	«	Adan,	
tout	tans	parlés	vous	en	clergois	»,	suggérant	par	là	un	possible	parallèle	
entre	 le	personnage	 théâtral	et	 la	 figure	réelle	de	 l’auteur.	D’autres	 in-
dices	 du	 texte	 vont	 dans	 ce	 sens	:	 le	 monologue	 initial	 reprenant	 la	
forme	et	 le	thème	d’un	congé291	et	en	particulier	 le	congé	d’Adam	de	 la	
Halle,	et	sa	description	de	Maroie	témoin	des	talents	du	poète	courtois.	








dans	 le	 portrait	 de	Maroie	 –	 du	 congé,	manifestes	 dans	 les	 douze	 pre-
miers	vers,	ceux	du	 Jeu	Parti	 (cf.	 la	structure	sous-jacente	à	 la	descrip-
tion	de	 Sommeillon	dans	 la	 scène	de	 la	 féerie).	De	plus	 à	 la	 taverne,	 il	
chante	avec	ses	compagnons	le	début	d’une	chanson	de	toile.	Toutefois,	
les	 liens	 du	mariage,	 signalant	 une	 préférence	 explicite	 pour	 un	 genre	
spécifique,	le	lient	dans	un	premier	temps	à	la	lyrique	courtoise.	
Un	 changement,	 dans	 le	 sens	d’une	activité	novatrice	 axée	vers	
plus	de	spéculation,	est	en	cours.	Cette	nouvelle	orientation	devrait	re-
cevoir	le	soutien	attaché	à	la	gloire	du	modèle	intellectuel	choisi.	Si	nous	
acceptons	 l’idée	 de	 voir	 une	 analogie	 entre	 le	 personnage	 fictif	 et	
l’auteur	réel,	 le	 texte	même	que	nous	avons	sous	 les	yeux	témoigne	de	
cette	 nouvelle	 tendance.	 En	 effet,	 la	 pièce	ne	 comporte	 guère	de	 traits	









291	 Ces	 œuvres	 sont	 en	 règle	 générale	 marquées	 par	 une	 atmosphère	







de	 recourir	 à	 un	 traitement	 différent	 et	 à	 un	 langage	 plus	 «	réaliste	».	
Rutebeuf	«	parle	de	son	cheval,	de	sa	 femme,	de	 la	nourrice	de	son	en-
























Guillot	 se	 moque	 gentiment	 de	 Riquier	 lorsqu’il	 apprend	 que	 Dame	
Douce	accuse	ce	dernier	d’être	le	père	de	son	enfant	illégitime.	«	Ch’est	







































































dérivation	 sémantique	«	la	 goinfrerie	»	et	 sur	 le	plan	 figuratif	un	«	fort	
en	gueule	».	Guillot	partage	également	avec	les	Goliards	une	autre	parti-






s’éteint	 pratiquement	 au	 XIIIème	 siècle.	 Les	 raisons	 de	 sa	 disparition	
sont	 variées	;	 soit	 la	 censure	 l’a	 contrainte	 au	 silence,	 soit	 les	 formes	
naissantes	de	l’anti-lyrique	toujours	plus	nombreuses	(resverie,	fatrasie,	









293	 Alfred	Adler,	Sens	 et	 composition	 du	 «	Jeu	 de	 la	 Feuillée,	 p.	15	:	 «	Guillot	
est	 un	 personnage	 qui	 provoque	 de	 vives	 discussions.	»	 (v.	 286-287)	;	
Gertrud	 Lütgemeier,	Beiträge	 zum	 Verständnis	 des	 «	Jeu	 de	 la	 Feuillée	»	
von	Adam	le	Bossu,	p.	135	:	«	Guillot	apparaît	comme	un	intrigant	dans	la	
scène	de	 la	 taverne	»	;	Otto	Gsell,	 édition,	 p.	74	:«	Guillot	 a	 un	 caractère	
plutôt	agressif,	 il	 touche	les	autres	dans	leurs	faiblesses	[…]	»	;	 Jean	Du-
fournet,	Adam	à	la	recherche	de	lui-même	ou	le	Jeu	dramatique	de	la	Feuil-
lée,	 p.	249	:«	Quelque	 peu	 méchant,	 il	 pose	 des	 questions	 délicates	 qui	
touchent	ses	interlocuteurs.	»	
294	 Jacques	Le	Goff,	Les	intellectuels	au	Moyen	Âge,	p.	31.	













trouvères,	même	 si	 les	 premières	 recourent	 à	 une	 versification	 et	 une	



















Adam	signale	 le	 caractère	querelleur	d’Eve,	 la	mère	de	Hane.	A	 cet	 af-
front	 Hane	 répond	 que	 Maroie	 n’est	 en	 rien	 différente	 des	 autres	









































































































n’en	 est	pas	moins	 respecté	de	 tous	 (son	appel	 à	 imiter	 le	 cri	 du	veau	





entre	 ce	 personnage	 et	 le	monde	 religieux	:	 le	 premier	 est	 sans	 aucun	
doute	le	nom	de	sa	mère,	Eve	;	le	deuxième	nous	est	donné	par	son	nom,	
évocateur	de	l’âne,	un	élément	constitutif	de	la	fête	des	ânes,	une	fête	re-
ligieuse	 rappelons-le	;	 enfin	 le	 troisième	est	 la	 bonne	 relation	qu’il	 en-








Hane	 représenterait	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 profane	 recourant	 à	 des	
formes	génériques	issues	de	la	littérature	religieuse.	On	pourrait	songer	
ici	 d’une	 part	 au	 théâtre	 religieux297	 semi-liturgique	 issu	 du	 jeu	 litur-
gique298	 (par	 exemple	 le	 Jeu	 d’Adam)	 et	 d’autre	 part	 aux	 formes	 géné-
riques	 issues	de	 la	 lyrique	religieuse,	mais	pourvues	d’un	contenu	pro-
fane.		
La	 population	 citadine	 étant	 en	 premier	 lieu	 le	 public	 cible	 du	
théâtre	religieux,	on	peut	sans	autre	affirmer	que	ce	«	mode	d’écriture	»	
n’est	 pas	 aristocratique.	 A	 la	 cour,	 les	 possibilités	 de	 représentation	
théâtrale	de	ce	 type	sont	 limitées,	d’autant	plus	qu’elles	concurrencent	
les	 autres	 formes	 de	 divertissement,	 notamment	 les	 tournois.	 En	 re-
vanche,	la	poésie	issue	de	la	lyrique	religieuse	devrait	toucher	un	public	
plus	 large.	 Qui	 plus	 est,	 ce	 «	mode	 d’écriture	»	 tente	 d’obtenir	 une	 re-
connaissance	 par	 le	 truchement	 de	 petites	 innovations	 (en	 conformité	
avec	son	nom	Le	Mercier,	cf.	l’argent).	
Le	 fait	 qu’Adam	 et	 Hane	 se	 mettent	 à	 braire	 ensemble	 signale	
que	ces	deux	«	modes	d’écriture	»	ont	trouvé	une	articulation	commune	
de	 leurs	 intérêts.	 Celle-ci	 trouverait	 son	 expression	dans	 la	 rhétorique	
chrétienne,	voire	dans	la	forme	du	théâtre	profane.	La	solidarité	qui	unit	
















297	 Le	 théâtre	religieux	sert	à	glorifier	 les	 fêtes	religieuses	ainsi	que	 les	re-
présentations	de	l’enseignement	chrétien.	L’insertion	de	scènes	profanes	
contribue	 fortement	à	un	début	de	 sécularisation	de	 ce	 théâtre	au	XIIIe	





















































































cordée	 jusqu’alors	 aux	 clercs,	 dès	 lors	 qu’ils	 sont	 soupçonnés	 de	 biga-
mie.	Il	réprouve	sévèrement	la	conduite	de	certains	hauts	dignitaires	ec-
clésiastiques	vivant	en	concubinage	tout	en	continuant	de	jouir	des	pri-
vilèges	 fiscaux.	 Les	 bigames,	 soutenus	 par	 les	 avocats	 Jean	 Madot	 et	
Gilles	de	Sains	entendent	défendre	leurs	intérêts.		
Sur	 le	plan	du	 texte	 initial,	 ces	querelles	peuvent	être	mises	en	
rapport	 avec	 les	 querelles	 universitaires	 (1252-1254)	 entre	 les	 Men-
diants	et	les	Séculiers.	Le	nom	de	Maître	Gilles	(de	Sains)	ferait	allusion	
à	Guillaume	de	Saint-Amour,	théologien	et	recteur	de	l’Université	de	Pa-













A	 ces	 querelles	 s’ajoutent,	 presque	 à	 la	 même	 époque,	 d’autres	 diffé-
rends	opposant	les	professeurs	de	la	faculté	des	arts	à	ceux	de	la	faculté	
de	théologie.	Il	s’agit	du	problème	de	l’appropriation	du	savoir	philoso-
phique	 grec	 et	 arabe.	 Les	 écrits	 traitant	 de	 la	 métaphysique	 et	 des	
sciences	naturelles	et	interdits	par	les	autorités	religieuses	dans	la	pre-
mière	moitié	du	XIIIème	siècle	à	Paris	(et	plus	tard	à	Toulouse)	provo-
quent	de	violents	 troubles	puisqu’ils	ont	réussi	à	s’imposer	à	 la	 faculté	
des	 arts.	 Dès	 1230,	 on	 a	 accès	 aux	 traductions	 de	 Michel	 Scot	 ainsi	
qu’aux	commentaires	en	latin	d’Aristote	par	Averroès.	En	1270,	on	(Ae-
gidus	Romanus)	établit	une	liste	de	95	fausses	doctrines	philosophiques.	
En	 décembre	 1270,	 l’évêque	 de	 Paris,	 Etienne	 Tempier,	 condamne	
quinze	 thèses	;	 treize	 concernent	 Aristote,	 précisément	 les	 commen-
taires	d’Averroès,	deux	touchent	les	travaux	de	saint	Thomas	d’Aquin	–	
condamnation	réitérée	en	1277	dans	un	nouveau	décret.	Le	nom	du	di-




Thomas	 d’Aquin)	 peuvent	 se	 consacrer	 à	 l’étude	 de	 la	 philosophie	 an-
tique	(avant	tout	Aristote)	sans	craindre	de	représailles.	 Ils	sont	 ici	re-
présentés	par	les	prélats.	
Revenons	au	 texte.	Henri	 jouit	d’une	grande	autorité	 auprès	de	
ses	collègues,	d’ailleurs	Adam	est	souvent	interpelé	en	sa	qualité	de	fils	
de	 Henri,	 ce	 qui	 fait	 penser	 à	 un	 signe	 de	 reconnaissance.	 Toutefois,	
Henri	ne	 cache	pas	 ses	 faiblesses,	 il	 est	malade,	 avare	et	 opportuniste.	



























d’écriture	»	Adam	en	quête	 d’une	nouvelle	 orientation	 (cf.	 les	 rapports	









tenu	 des	 données	 historiques	 mentionnées	 ci-dessus,	 le	 «	mode	


































évidence	 retirer	 certains	 privilèges.	 L’importance	 de	 ce	 personnage	 se	
mesure	au	 fait	 qu’on	 le	 croit	 capable	de	déposer	 le	pape.	 L’attitude	de	
Guillot	et	de	Hane	à	son	égard	est	ambivalente	:	à	l’admiration	se	mêle	la	
critique.	 Qu’il	 soit	 considéré	 comme	 un	 sympathisant	 des	 bigames	 ré-
sulte	davantage	de	son	comportement	que	d’une	prise	de	position	expli-
cite	en	leur	faveur.		





pape	 s’est	 avérée	 plus	 facile.	 On	 apprend	 par	 Henri	 qu’il	 a	 supprimé	
l’exemption	 d’impôts	 pour	 les	 bigames,	 déposé	 un	 grand	 nombre	 de	
clercs	et	toléré	la	vie	déréglée	des	prélats.		
Rappelons	quelques	faits	historiques	mentionnés	par	la	critique.	









possibilité,	en	revanche	 les	 traductions	allemandes	 laissent	 la	question	
ouverte	:	 «	Der	 Papst,	 der	 daran	 schuld	war,	 hat	 Glück	 gehabt,	 dass	 er	
gestorben	 ist.	»	 ou	 encore	 «	Der	 Papst	 aber,	 der	 das	 alles	 eingebrockt	
hat,	 ist	 glücklich,	 dass	 er	 tot	 ist.	»305	 Pour	 pouvoir	 être	mentionné	 par	


























penchant	 pour	 les	 enseignements	 d’Aristote,	 appelé	 le	 «	philosophe	»	
dans	ses	Queastiones,	entraîne	des	tensions	notamment	avec	les	théolo-
giens	d’inspiration	augustinienne.	Robert	de	Kilwardby	(un	dominicain,	
environ	 1215-1279)	 et	 Jean	 Peckham	 (franciscain,	 †	 1292)	 comptent	
parmi	 ses	 adversaires	 les	 plus	 redoutables.	 En	 1272,	 on	 lui	 retire	 sa	
chaire	 à	 l’Université	de	Paris.	Afin	de	 le	 faire	 rappeler	 à	Paris,	 ses	 col-
lègues	 professeurs	 intercèdent	 en	 sa	 faveur	 auprès	 du	 général	 de	
l’ordre,	siégeant	alors	à	Florence,	mais	en	vain.	Thomas	d’Aquin	meurt	
en	1274	en	se	 rendant	au	concile	de	Lyon,	où	 il	 avait	été	 convoqué	en	
tant	qu’expert.		
Saint	 Thomas	 d’Aquin	 pourrait	 ainsi	 se	 cacher	 derrière	 le	 per-
sonnage	de	Plumus.	La	date	de	sa	mort	(†	1274)	et	celle	du	Thomas	de	
Bourriane	 (†	1278)	 constitueraient	 l’échelle	 de	datation	possible	de	 la	
pièce.	Saint	Thomas	d’Aquin	condamne	certes	la	position	des	aristotéli-
ciens	radicaux,	toutefois	il	est	lui	aussi	la	cible	de	la	censure	chrétienne.	
Son	 intérêt	 pour	 le	 politique	peut	 être	 interprété	 comme	une	prise	de	
distance	à	l’égard	des	problèmes	de	nature	purement	théologique	pour	
se	rapprocher	des	questions	de	la	vie	pratique	profane	(voir	le	compor-
tement	 du	 scarabée306).	 L’expression	 «	esperc	»307,	 de	 par	 son	 origine,	
	
306	 Selon	 Otto	 Gsell,	 op.	cit.,	 p.	297-298,	 se	 référant	 à	 l’édition	 des	
Lamentations	de	Matheolus	et	du	Livre	de	Leesce	de	Jehan	Le	Fèvre	par	A.-




aliquid	 beneficium	 temporale	 acquirunt.	›Es	 wird	 also	 der	 weltlich	 ge-
sonnene	Kleriker	mit	dem	Mistkäfer	verglichen.	»	
307	 Etymologiquement	 le	 mot	 «	esprec	»	 est	 à	 «	rapprocher	 du	 flamand	
spreken	 ‹	parler	›	 et	 du	 patois	 de	 Wallonie	 spreck’ler	 baragouiner	









Plumus	 représenterait	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 d’un	 auteur	 très	 célèbre	
ayant	eu	maille	à	partir	avec	la	censure.	Habité	par	une	liberté	de	pen-
ser,	 excédant	 les	 bornes	 habituelles	 fixées	 par	 l’Église,	 ce	 «	mode	
d’écriture	»	 serait	 issu	 du	monde	 de	 la	 théorie,	 très	 probablement	 du	
monde	 universitaire	 parisien,	 sans	 toutefois	 renoncer	 à	 avoir	 des	 exi-
gences	 littéraires.	 La	 vertu	 serait	 l’une	 de	 ses	 caractéristiques	 mar-
quantes	(voir	le	concept	de	plume).	Par	ailleurs,	il	devrait	être	question	
d’un	«	mode	d’écriture	»	théologique.		
Les	 données	 du	 monde	 réel	 et	 représenté,	 associées	 aux	 infé-
rences	 du	 monde	 virtuel,	 font	 penser	 qu’il	 pourrait	 bien	 s’agir	 ici	 du	
«	mode	d’écriture	»	de	Thomas	d’Aquin.	Les	caractéristiques	connues	de	





















































































	 Voire.	 	 Oui	
CROKESOS	 CROQUESOT	











































circonspection.	 Il	apprécie	particulièrement	 les	qualités	des	 formes	gé-
nériques	idéales.	La	reconnaissance	des	institutions	officielles	lui	est	as-








idyllique	:	 ce	 n’est	 que	 sous	 le	 couvert	 de	 l’anonymat	 que	 ce	 «	mode	
d’écriture	»	 parvient	 à	 prendre	 ses	 distances	 et	 à	 innover	 face	 aux	


























































































Compte	 tenu	 des	 redéterminations	 assignées	 au	 blé	 (élément	 linguis-
tique	théorique)	et	au	pot	(formes	langagières	orientées	vers	la	pratique	
de	 la	 langue),	 nous	 pouvons	 déduire	 que	 le	 «	mode	 d’écriture	»	 repré-
senté	 par	 ce	 personnage	 se	 consacre	 à	 la	 formation	 de	 nouveaux	 con-
cepts	 littéraires.	 Il	est	soucieux	de	faire	reconnaître	ses	découvertes	(il	




































































































































































Dans	 la	pensée	médiévale,	 le	vice	et	 la	bêtise	 sont	associés	à	 la	
folie.	Le	 fou	est	compris	comme	un	non-croyant	refusant	 la	sagesse	di-









lecteur	 d’aujourd’hui	 des	 indices	 importants	 qui	 lui	 permettent	 de	 re-
construire	ce	qui	à	l’époque	était	considéré	comme	«	normal	».		
























des	 éléments	 les	plus	 fondamentaux	que	 l’être	humain	 expérimente.	 Il	
n’est	donc	pas	surprenant	d’apprendre	que	le	fou	enfreint	avant	tout	les	
normes	de	cette	«	entité	».	Les	règles	linguistiques	en	vigueur	sont	mar-













Walet313	 se	prend	pour	un	 fou,	du	moins	 tente-t-il	d’en	donner	une	 re-
présentation	crédible.		
	
312	 Le	 registre	 de	 l’anti-lyrique	 se	 réfère	 aux	 formes	 lyriques	 parodiées	 et	





313	 Les	 commentateurs	 adoptent	 un	 autre	 point	 de	 vue.	 Pour	 Gertrud	
Lütgemeier,	op.cit.,	 p.	112-113),	Walet	 ne	 fait	 que	 jouer	 au	 fou	 (v.	 342-
349	;	354-357	;	372-375).	Il	recourt	sur	le	plan	linguistique	à	des	conte-
nus	dépourvus	de	sens,	à	des	tics	de	langage,	à	une	pseudo-logique	et	à	
un	 rapport	non	approprié	aux	 choses	et	 aux	mots.	Alfred	Adler,	op.	cit.,	
p.19,	 et	 Jean	Dufournet,	op.cit.	 ,p.	222	 et	 p.	304-306,	 établissent	 un	 lien	

























La	 relation	 entre	 le	moine	 et	Walet	 est	 ambivalente	;	 ce	 dernier	 inter-













Jean	de	 Salisbury	 (†	1180,	 évêque	de	Chartres)	 condamne	 sévèrement	
les	 jongleurs315,	 qu’il	 place	 sur	 le	même	plan	 que	 les	 prostituées.	 Saint	
Thomas	d’Aquin	ne	porte	pas	un	 jugement	plus	 indulgent	sur	 les	acro-




telle	 réussite.	»	 Il	 est	 intéressant	de	 retenir	que	 le	 terme	de	menestreus	
est	utilisé	dans	le	Jeu	de	Robin	et	Marion	de	manière	négative	«	Je	sui	chi	
















Walet	 n’attaque	 pas	 vraiment	 l’ordre	 religieux	 par	 ses	 propos	
obscènes.	 Il	crée	davantage	une	sorte	de	 liberté	 individuelle	provisoire	
qui	 consolide	 plus	 le	 système	 qu’il	 ne	 le	 déstabilise.	 Il	 perturbe	 cons-
ciemment	 les	 règles	 qui	 y	 ont	 cours.	 Cette	 subversion	 contribue	 à	 dé-
tendre	momentanément	l’atmosphère.	Dès	lors	qu’il	cherche	à	nuire	à	la	
religion,	 il	 apparaît	 comme	 le	 seul	 et	 véritable	 personnage	 carnava-
lesque	de	la	pièce,	au	sens	bakhtinien	du	terme.	L’originalité	du	fou	ainsi	
que	les	compétences	techniques	de	son	père	lui	font	entièrement	défaut.	











traitant	 aussi	 bien	 de	 contenus	 religieux	 que	 de	 contenus	 profanes	;	
















l’hagiographie	 ont-elles	 changé	 aux	 derniers	 siècles	 du	 Moyen	 Âge	?	»	
















































Légende	 dorée]	 offrirent	 à	 la	méditation	 des	 fidèles	 l’exemple	 de	 saints	
anciens	 et	 traditionnels,	 pour	 la	 plupart	 des	 martyrs,	 qui	 soumis	 par	






L’histoire	 et	 le	 culte	 de	 saint	 Léonard319	 apparaissent	 au	 XIème	 siècle.	
Dans	 sa	 chronique	 (écrite	 en	 1208),	 le	 moine	 bénédictin	 Adémar	 de	
Chabannes	rapporte	les	miracles	de	saint	Léonard	dans	le	Limousin.	A	la	
même	époque,	 Ildegarius	de	Limoges	 rédige	 la	 vie	de	 saint	Léonard.	 Il	
était	 issu	 d’une	 famille	 noble,	 proche	 de	 la	 famille	 royale	 de	 Clovis.	 Il	
s’attacha	 au	 service	 de	 l’archevêque	 de	 Reims.	 Chargé	 par	 le	 roi	
d’examiner	 le	bien-fondé	des	condamnations	de	prisonniers,	saint	Léo-
nard	 gagna	 rapidement	 l’estime	 des	 prisonniers	 et	 des	 croisés.	 Il	 fut	
connu	également	en	Allemagne	où	l’on	construisit	la	première	Église	en	
son	honneur	 en	1109.	 Il	mourut	 en	559	dans	 son	 ermitage	 sur	 la	 rive	
droite	de	la	Vienne.	On	fonda	une	abbaye	sur	sa	tombe	en	848.	









droit	 divin	 et	 le	 droit	 terrestre	;	 tâche	 légitime	 pour	 un	 «	mode	
d’écriture	»	 habité	 par	 la	 grâce.	 Qu’en	 est-il	 dès	 lors	 qu’un	 «	mode	
d’écriture	»,	privé	de	la	grâce,	tente	de	remplir	une	fonction	analogue	?	Il	
ne	 peut	 s’agir	 que	 d’un	 comportement	 pathologique.	 Le	 mal	 de	 saint	




































	 Or	puis	preeschier	!	 	 A	mon	tour	de	prêcher	!	
De	saint	Acaire	vous	requier[.]		 Au	nom	de	saint	Acaire,	je	m’adresse	à	





























folie	 dans	de	nombreux	 textes	:	Roman	de	Renart	 […],	Chansons	 et	 dits	
aratésiens	[…],	Les	Lamentations	de	Matheolus	[…].	»	Toutefois	ce	ne	sont	
pas	 les	 reliques	de	 saint	Acarius	qui	 reposent	à	Haspres,	mais	 celle	de	
I.	RÉPERTOIRE	CONCEPTUEL	:	LE	JEU	DE	LA	FEUILLÉE	 411	
	





Les	 os	 des	 saints	 figurent	 une	 présence	 particulière,	 durable	 et	 inhé-
rente	 au	 «	mode	 d’écriture	»,	 autrement	 dit	 cette	 essence	 contribue	 à	
l’efficacité	 du	 «	mode	 d’écriture	»	 indépendamment	 de	 la	 mort	 de	
l’auteur	à	 l’origine	de	 ce	 «	mode	d’écriture	».	Outre	 cette	qualité	 impé-









entendons	 les	pères322	 et	 les	docteurs	de	 l’Église	et	en	particulier	 saint	
Augustin.	 La	 nature	 de	 ces	 «	modes	d’écriture	»	 réside	 dans	 la	 dogma-
tique	 chrétienne,	 en	 d’autres	 termes	 dans	 l’interprétation	 de	 l’histoire	
du	 salut.	 Les	 reliques	de	 saint	Acaire	 représenteraient	 ainsi	 la	 dogma-





















































les	 cavaliers	 de	 la	maisnie	Hellequin	 se	demandent	 l’un	 à	 l’autre	 sedet	
mihi	bene	capucinum	?	Croquesot	recourt	à	 la	version	en	 langue	verna-
culaire.	




323	 Étienne	 de	 Bourbon	 (1190/95-1261),	 un	 dominicain,	 est	 l’auteur	 d’un	
recueil	d’anecdotes,	 intitulé	Tractatus	de	diversis	materiis	predicabilibus	
ou	encore	Tractatus	de	donis	Spiritus	Sancti,	qui	contient	quelques	3000	
récits,	 exempla,	 organisés	 en	 7	 parties,	 selon	 les	 dons	 du	 Saint-Esprit.	
L’ouvrage,	 resté	 inachevé,	 comprend	 5	 parties	 (la	 crainte,	 la	 piété,	 la	
science,	 la	 force	 et	 le	 conseil),	DLFMA,	 entrée	 «	Étienne	 de	 Bourbon	»,	
p.	419.		
324	 Jean	Claude	Schmitt,	Les	revenants,	les	vivants	et	les	morts	dans	la	société	

















ric	 Vital325,	 un	 historien	 anglais	 de	 la	 fin	 du	 XIème	 siècle.	 Au	 XIIIème	

















Hellequin	 représenterait	un	«	mode	d’écriture	»	non	 chrétien,	 issu	 très	
probablement	 du	monde	 antique	 (voir	 les	 lieux	 de	 séjour)	 cherchant	 à	
exercer	une	influence	sur	les	genres	lyriques	profanes	du	moment	(voir	
Morgue,	 un	 genre	 basique)	 et	 dont	 l’efficicacité	 est	 intemporelle.	 Son	
concurrent,	 Sommeillon,	 est	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 d’orientation	 néo-
platonicienne	présentant	des	traits	courtois	et	aristocratiques.	




325	 «	Haec	 sine	 dubio	 familia	 Herlechini	;	 a	multis	 eam	 olim	 visam	 audivi	;	
sed	 incredulus	 relationes	 derisi,	 qui	 certa	 indicia	 nunquam	 de	 talibus	





la	doctrine	platonicienne	dualiste	 (d’un	 côté	 le	monde	des	 choses	 sen-
sibles,	de	l’autre	le	monde	des	idées).	Plotin	propose	une	nouvelle	inter-
prétation	de	certains	motifs	platoniciens,	à	partir	de	laquelle	il	construit	
son	 propre	 système	 philosophique.	 Le	 passage	 de	 la	 beauté	 physique	




vision	 du	monde	 et	 s’efforce	 d’atteindre	 la	 connaissance	 du	 beau	 et	 la	
perfection	éthique.		
La	 seconde	 relève	du	monde	de	 la	 littérature,	 elle	 se	 rencontre	
chez	 Virgile,	 notamment	 dans	 les	 Bucoliques.	 Cet	 idéal	 littéraire	
n’équivaut	 pas	 à	 une	 représentation	 utopique	 de	 la	 réalité,	 comme	 on	




thentiques	 qu’en	 second	 lieu,	 puisque	 ceux-ci	 représentent	 également	
des	 poètes	 dont	 la	 préoccupation	 majeure	 est	 l’amour	;	 un	 amour	
exempt	d’affectation,	de	contrainte	;	en	d’autres	 termes,	 il	est	aux	anti-
podes	 de	 l’amour	 noble	 de	 nature	 platonicienne.	 Par	 ailleurs,	 deux	
thèmes	 essentiels	 réapparaissent	 de	manière	 récurrente,	 d’un	 côté	 les	
renvois	à	la	nature	et	de	l’autre	le	recours	à	une	langue	issue,	pour	une	
large	part,	de	 la	 langue	courante	et	dénuée	d’ornements.	Des	passages	
stylistiquement	 très	 travaillés	 sont	 insérés	 dans	 des	 passages	 moins	
élaborés	afin	d’en	souligner	clairement	le	contraste.		
Les	 deux	 «	modes	 d’écriture	»	 Sommeillon	 et	 Hellequin	 repré-
sentent	 deux	 conceptions	 différentes	 de	 l’amour.	 Le	 premier	 se	 fonde	




Quant	 à	 Croquesot,	 il	 désigne	 un	 «	mode	 d’écriture	»	 dont	 la	
tâche	 consiste	 à	 accroître	 l’efficacité	 des	 «	modes	 d’écriture	»	 païens	
évoluant	 dans	 un	 environnement	 chrétien.	 En	 d’autres	 termes,	 il	 est	
question	de	 les	christianiser,	de	 les	 interpréter	sous	un	angle	chrétien.	
Virgile	 était	 un	 représentant	 significatif	 de	 la	 culture	 païenne	 avant	
d’être	 récupéré	 par	 la	 pensée	 chrétienne.	 Le	 nom	 «	Croquesot	»	 peut	
être	compris	comme	une	volonté	de	convertir	les	sots	qui	ne	saisissent	
	
326	 L’historien	 Polybe,	 excellent	 connaisseur	 de	 l’art	 de	 la	 guerre,	 décrit	
l’Arcadie,	patrie	des	bergers,	au	2ème	siècle	avant	J.-C.	Chez	les	Arcadiens,	















significatifs	 portent	 un	 nom.	 Dame	 Douce	 présente	 une	 particularité	
dans	la	mesure	où	cette	dénomination	désigne	aussi	bien	une	personne	

















































relève	 de	 l’action.	 Chez	 Platon,	 elle	 est	 l’essence	 purement	 intelligible	
des	 choses	 sensibles	;	 ces	dernières	n’en	 sont	que	 le	pâle	 reflet.	 L’idée	
suprême	 est	 l’être	;	 s’ensuivent	 l’idée	 du	 bien,	 du	 beau	 et	 du	 vrai.	 Les	
néo-platoniciens	 comprennent	 l’idée	 comme	 l’expression	 du	 principe	
universel	suprême.	Au	Moyen	Âge,	l’idée	devient	«	pensée	de	Dieu	»,	elle	
est	pour	ainsi	dire	christianisée.		
L’idée	 fondamentale	 de	 la	 poésie	 aristocratique	 courtoise	 pré-
sente	 certaines	 analogies	 avec	 la	 théorie	 néo-platonicienne.	 La	 dame	
courtoise	noble,	mariée	incarne	l’idéal	 inaccessible	de	beauté,	de	bonté	











le	 canon	 littéraire	 des	 attributs	 de	 la	 beauté	 classiques	 et	 récurrents	
dans	 la	 lyrique	 courtoise.	 Le	 grand	 chant	 courtois,	 pris	 ici	 comme	mo-
dèle,	entraîne	une	universalisation	du	sujet	féminin.	Ainsi,	une	certaine	
monotonie	des	motifs	se	fait	jour.		
















littérature	 aristocratique,	 probablement	 la	 lyrique	 courtoise.	 On	 pour-

























barnesse	!	»	 «	Vous	 êtes	 un	menteur,	 grossier	 personnage	!/	 Je	 ne	 suis	
pas	 celle	 que	 vous	 croyez.	»	 (v.	 254-255).	 La	 réponse	 de	 Rainnelet	
achève	 de	 la	 mettre	 hors	 d’elle.	 «	Tien	!	 Honnis	 soit	 te	 rouse	 teste	!	»	
«	Attrape	!	Maudis	 sois-tu,	 rouquin	!	»	 (v.	 271).	 Elle	 finit	 par	 avouer	 sa	
grossesse	 et	 accuse	 Riquier	 d’être	 le	 père	 de	 son	 enfant	 illégitime.	
«	Chiex	viex	leres	le	vaegna	»	«	C’est	ce	vieux	coquin	qui	me	l’a	planté	»	






























l’antipode	 de	Maroie.	 L’idéologie	 s’y	 rattachant	 devrait	 être,	 elle	 aussi,	
en	 opposition	 avec	 l’idéalisme	néo-platonicien.	 Croquesot,	 en	 interpel-
lant	Dame	Douce	par	l’expression	«	vieille	réparée	»,	établit	un	parallèle	
direct	avec	le	motif	de	la	vieille,	de	l’entremetteuse	dont	le	désir	est	de-




table	 des	 valeurs	 traditionnelles,	 vient	 confirmer	 les	 attentes	 éveillées	
par	le	nom.	Entre	le	médecin	et	Dame	Douce	règne	un	véritable	rapport	
de	pouvoir.	L’appellation	de	«	maître	»	et	la	confiance	initiale	que	lui	té-





Comprendre	 Dame	 Douce	 comme	 l’antipode	 de	 Maroie	 signifie	 sur	 le	
plan	virtuel	se	mettre	à	 la	 recherche	d’un	genre	s’opposant	sur	maints	















transformant	 d’autres,	 essentiels,	 en	 leur	 contraire.	 Nous	 ne	 songeons	
pas	au	démasquement	parodique	de	données	sociales,	mais	au	renver-
sement	 de	 certaines	 valeurs	 idéales	 mises	 en	 œuvre	 dans	 la	 lyrique	
courtoise	d’une	part,	 et	 d’autre	part	 aux	parodies	 ludiques	des	 formes	



























sa	 foi	 en	 Jésus-Christ,	 après	 avoir	 résisté	 aux	menaces	 d’attenter	 à	 sa	















tion	 de	 filiation	 avec	 Dame	Douce	 laisse	 supposer	 que	 le	 genre	 entre-
tient	un	lien	étroit	avec	les	genres	lyriques	parodiés.	De	plus,	un	rapport	
avec	la	légende	de	la	sainte	ne	peut	être	écarté.	Compte	tenu	de	ces	don-
nées,	 il	 pourrait	 s’agir	 d’une	 forme	 parodique	 de	 la	 lyrique	 religieuse,	
comme	les	sermons	 joyeux.	On	pourrait	également	songer	aux	parodies	














femme	 du	 premier	 homme.	 Sur	 le	 plan	 littéraire,	 elle	 fait	 allusion	 aux	
premiers	jeux	liturgiques.	D’abord	en	latin	médiéval,	ces	derniers	voient	























































































































	 Et	qu’es[t]	che	a	dire	 	 Qu’est-ce	que	ça	veut	dire	
Que	nul	n’en	ai	?	Sui	je	li	pire	?		 Que	je	n’en	aie	pas?	Suis-je	moins		












destinée	humaine	 laisse	croire	à	 l’existence	d’une	 loi	mystérieuse	de	 la	
nature	 présidant	 à	 tous	 les	 processus	 mis	 en	 œuvre	 dans	 l’univers.	
L’avenir	surtout	ne	semble	pas	prédéterminé,	il	résulte	davantage	d’une	




On	distingue	 le	Destin	de	 la	Fortune	:	 la	Fortune	est	 le	 fait	que,	
dans	ce	qui	arrive	fortuitement,	il	n’y	a	aucune	cause	manifeste,	







vécue	 subjectivement	 par	 l’individu.	»332	 Dans	 son	 ouvrage	La	 Consola-
tion	de	la	philosophie333,	Boèce,	s’inspirant	probablement	de	Proclus,	dis-
	
331	 Dans	 la	 mythologie	 germanique,	 ce	 sont	 les	 Nornes	 (de	 normir),	 trois	
sœurs,	pareilles	à	des	dieux,	qui	président	au	destin	de	l’homme	;	Urd	(ce	
qui	 est	 advenu),	 Verdande	 (ce	 qui	 est)	 et	 Skuld	 (ce	 qui	 adviendra),	 au-
trement	dit,	 le	passé,	le	présent	et	l’avenir.	Dans	la	mythologie	romaine,	
les	 Parques	 étaient	 au	 nombre	 de	 deux	 à	 l’origine,	 à	 savoir	 Decuma	 et	
Nona,	la	troisième	est	apparu	sous	l’influence	grecque.	Dans	la	mytholo-












partie	 de	 la	 Somme	 théologique.	 Le	 destin	 procède	 de	 la	 création,	
l’homme	dispose	cependant	du	libre	arbitre.	
La	 littérature	du	Moyen	Âge	semble	connaître	deux	 formes	dis-
tinctes	 de	 fées	:	 d’une	 part	 les	 fées	 marraines	 et	 de	 l’autre	 les	 fées	
amantes.	 Les	 premières336,	 invoquées	 à	 la	 naissance	 d’un	 enfant	 –	 et	
semblables	en	cela	–	aux	Parques	antiques,	sont	chargées	de	décider	de	
son	bonheur	et	de	son	destin.	Dès	le	XIIème	siècle,	nous	rencontrons	le	
deuxième	 type	 de	 fées337,	 amantes	 d’un	 homme	 mortel.	 Il	 pourrait	 ici	
s’agir	d’un	modèle	peignant	les	risques	qu’encourt	un	amant.		
Dans	 notre	 texte,	 les	 fées,	 en	 règle	 générale	 d’origine	 païenne,	
semblent	 entretenir	 un	 lien	 étroit	 avec	 la	 foi	 chrétienne.	 Morgue	 par	
exemple	 salue	 le	 messager	 d’Hellequin	 en	 ces	 termes	:	 «	Dieus	 beneïe	
vous	et	lui	».	Cette	expression	n’est	pas	isolée.	Nous	lisons	aux	vers	sui-
vants	aussi	bien	dans	la	bouche	de	Morgue	de	Maglore	et	d’Arsile	:	«	Si	




béré	 de	 toute	 connotation	 astrologique	 dans	 la	 littérature	 chrétienne.	
Adam	de	la	Halle	établit	un	lien	entre	les	fées	et	la	figure	de	Fortune,	en	
dépit	de	leur	langue	«	christianisée	».	En	outre,	on	y	trouve	un	mélange	









336	 Par	 exemple,	 Amadas	 et	 Ydoine	 (vers	 1119-1220),	 Huon	 de	 Bordeaux	
(vers	1260-1268),	Cléomadès	(vers	1270),	Escanor	(vers	1280).	Laurence	
Harf-Lancner,	Le	Monde	des	fées	dans	l’Occident	médiéval.	
337	 Notamment,	Orva	dans	 le	Roman	de	Troie	 (vers	1165),	Morgue	dans	 le	
cycle	du	Lancelot	en	prose	(XIIIe	siècle).		
338	 Morgue,	 fée	 très	 connue	 des	 romans	 courtois	 (voir	 Laurence	 Harf-
Lancner,	 Les	 fées	 au	 Moyen	 Âge,	 p.	264	 et	 suivantes),	 bienveillante	 fée	
guérisseuse	dans	 la	 littérature	du	XIIe	 siècle	(cf.	Geoffroi	de	Monmouth,	
Vita	Merlini),	maléfique,	 dangereuse	 et	 inquiétante	 dans	 la	 plupart	 des	
romans	en	prose	du	XIIIe	 siècle	 (cf.	Lancelot	en	prose)	est	surtout	«	une	
amoureuse	dont	les	aventures	ne	se	comptent	plus.	»	Cf.	Henri	Rey-Flaud,	









temporalité.	 Seuls	 les	 genres	 basiques	 répondent	 à	 cette	 exigence.	 Ils	
sont	 au	 nombre	 de	 trois	:	 épique	 (objectif),	 lyrique	 (subjectif),	 drama-
tique	(épique	et	lyrique).	Cette	tripartition	résulte,	en	un	premier	temps,	
de	critères	discursifs.	Platon	renvoie	à	 trois	«	genres	»	(sans	recourir	à	
cette	 notion	même)	 au	10e	 livre	 de	 la	République,	 à	 savoir	 l’épopée,	 le	
drame	et	la	poésie	à	visée	didactique	(sous	forme	d’hymne).	Aristote	re-
prend	 pour	 l’essentiel	 cette	 tripartition	 dans	 le	 3e	 chapitre	 de	 sa	Poé-
tique.	Celle-ci	n’est	pas	connue	à	l’époque	d’Adam	de	la	Halle.	Diomède	

















minante	 à	 une	 époque	 déterminée.	 Dès	 lors	 qu’un	 «	mode	 d’écriture	»	
choisit	un	genre	particulier,	 ce	dernier	décide	de	 ses	 chances	d’avenir.	















Morgue	 désigne	 la	 forme	 générique	 dominante	 (à	 ce	 moment-
là)	:	ce	qui	est	;	Maglore,	la	forme	générique	dépassée	(à	ce	moment-là)	:	
ce	qui	était	;	Arsile,	la	forme	générique	à	venir	:	ce	qui	sera.	Une	loi	de	la	
nature	 impénétrable	 détermine	 la	 prédominance	d’un	 genre	 basique	 à	
une	époque	donnée.	Maglore	représenterait	à	ce	moment-là	une	 forme	
générique	 objective	 (par	 exemple	 la	 chanson	 de	 geste)	;	 Morgue,	 une	






















	 Fortune.	 	 Fortune	
Ele	est	a	toute	riens	comune	 Elle	est	maîtresse	de	tout	
Et	tout	le	mont	tient	en	se	main.	 Et	tient	tout	le	monde	dans	sa	main.	
L’un	fait	povre	hui,	riche	demain,	 Aujourd’hui	 elle	 vous	 fait	 pauvre,	 demain	





























(et	 en	particulier	 celle	 de	Zeus)	 sur	 terre.	 Fortune,	 son	homologue	 ro-
main,	 prit	 jusqu’au	 Moyen	 Âge	 les	 formes	 les	 plus	 diverses.	 Un	 point	
commun	 demeure	 par	 delà	 les	 différences	:	 on	 s’accorde	 pour	 voir	 en	
cette	déesse	une	force	inconnue	et	qui	se	situe	au-delà	des	rapports	de	
causalité.	 En	 tant	que	 telle,	 elle	 inspire	 la	 crainte	 et	 la	 vénération.	Elle	
est	toujours	représentée	sous	les	traits	d’une	femme,	d’une	déesse.	Son	
mode	d’action	est	appelé	destin	ou	hasard.	Dans	l’Antiquité,	il	intervient	










quatre	 personnages	 (masculins)	;	 autrement	 dit	 y	 sont	 figurés	
l’ascension	 (spes	 =	 regnabo),	 la	 puissance	 (gaudium	 =	 regno),	 la	 chute	
(timor	=	regnavi),	et	le	dénuement	misérable	(dolo	=	sum	sine	regno)342.	
La	roue	devient	ainsi	le	symbole	de	la	répartition	cyclique	des	éléments	











ciarum	 (vers	 1180)	 de	 Herrade	 de	 Landesberg.	 Voir	 Jean	 Wirth,	




du	patrimoine	 culturel	 grec,	 acteur	 important	 dans	 la	 transmission	du	
savoir	 des	 artes	 liberales.	 Divers	 facteurs	 font	 que	 ces	 disciplines	 –	 à	
l’origine	 scolaire	 et	 dont	 l’objectif	 premier	 est	 de	 préparer	 à	 la	 vraie	
connaissance	–	se	retrouvent	soudainement	au	centre	de	la	réflexion	et,	
jusqu’au	 XIIème	 siècle,	 se	 transforment	 pour	 ainsi	 dire	 en	 «	philoso-
phie	».	Autrement	dit,	jusqu’au	XIIe	siècle,	la	philosophie	correspond	au	
savoir	acquis	dans	le	cadre	des	arts	libéraux.	Jusqu’au	XIIIème	siècle,	les	




En	corrélation	avec	 le	 thème	des	 sept	arts	 libéraux,	nous	aime-
rions	revenir	sur	une	autre	illustration	du	Hortus	Deliciarum344,	(fol.	32,	
planche	18)	:	celle	qui	représente	justement	les	artes	liberales.	On	y	voit,	
assise	 au	milieu	 d’un	 cercle	 central,	 Philosophie	 trônant	 et	 tenant	 une	




la	 physique,	 ensuite	 la	 rhétorique	»	 (tripartition	 augustinienne).	 Sept	
dames	nobles	personnifiant	les	sept	arts	libéraux	:	la	grammaire,	la	rhé-
torique,	 la	 dialectique,	 l’arithmétique,	 la	 musique,	 la	 géométrie,	
l’astronomie	 se	 trouvent	 placées	 tout	 autour	 du	 cercle	 intérieur,	 sous	
des	arcades.	Chacune	porte	 les	 insignes	de	 sa	discipline	et	 se	présente	
par	un	texte	 inscrit	sur	 l’arcade	qui	 l’entoure.	Hors	du	cercle	extérieur,	
en	 bas	 du	 tableau,	 sont	 assis	 devant	 des	 pupitres,	 quatre	 hommes,	
poètes	ou	magiciens.	Ils	ne	sont	pas	inspirés	par	le	Saint-Esprit,	mais	par	







344	 Cet	 ouvrage	monumental,	 l’un	 des	 premiers	 ouvrages	 à	 être	 destinés	 à	
l’enseignement	féminin,	a	été	composé	entre	1160-1195	par	Herrade	de	
Landesberg,	abbesse	du	monastère	de	Sainte-Odile.	Herrade	se	chargea	
également	 de	 l’éducation	 des	 filles	 nobles	 des	 environs.	 Son	 enseigne-




thèque	 en	 1870.	 Pour	 ce	 qui	 est	 des	 illustrations,	 voir	 C.M.	 Engelhart,	
Harrad	von	Landesberg,	und	 ihr	Werk:	«	Hortus	deliciarum	»,	ein	Beytrag	











ticulier	 de	 «	modes	 d’écriture	»	 traitant	 de	 problèmes	 scientifiques,	 en	
l’occurrence	ceux	qui	ressortissent	aux	arts	libéraux.	Cette	forme	de	dis-
cours	relève	de	la	didactique	et	complète	les	formes	littéraires	figurées	
par	 les	 fées.	Leur	position	sur	 la	 roue	reflète	 la	portée	de	 leur	science.	
L’ordre	prioritaire	du	moment	est	soumis	à	un	changement	permanent	
et	 en	 apparence	 arbitraire.	 Fortune	 représenterait	 une	 mystérieuse	
forme	générique	didactique	décidant	du	sort	de	ces	«	modes	d’écriture	»	












chute	 d’une	 science,	 c’est-à-dire	 de	 sa	 transmission	 didactique,	 serait	
due	 à	 une	 déchéance	morale	 des	 ordres	 institutionnels	 respectifs.	 Par	































à	 recourir	 à	 des	moules	 langagiers	 (par	 exemple	:	 citations)	 puis	 à	 les	
vider	de	leur	sens	en	les	insérant	dans	un	contexte	différent	;	ainsi	utili-
sés,	 ceux-ci	 deviennent	 en	 effet	 étrangers	 à	 eux-mêmes	 et	 requièrent	
une	mise	à	distance,	exigent	qu’on	pose	un	regard	critique	sur	leur	por-













Le	modèle	 empédoclien,	 notamment	 sa	 doctrine	 des	 quatre	 éléments,	
sur	 lequel	 nous	 nous	 sommes	 déjà	 fondée	 dans	 le	 cadre	 de	
l’interprétation	de	notre	première	pièce,	se	prête	ici	également	à	une	ré-




cette	 réflexion	:	 ce	 qu’il	 en	 retient	 c’est	 cette	 idée	 d’unité	 qui	 lie	 les	
quatre	éléments	entre	eux,	une	synthèse	de	forces	contradictoires.	Dans	
son	 cours	magistral	 sur	 la	philosophie	de	 la	nature,	Hegel	 confère	une	
forme	conceptuelle	à	la	pensée	poétique	d’Empédocle.	L’eau	y	est	saisie	






en	 tant	 que	 principe	 généralisant	;	 la	 terre	 en	 tant	 que	 principe	 de	
l’individualité,	de	 la	 force	maintient	 les	éléments	en	action346.	La	philo-
sophie	 de	 Hegel	 est	 de	 l’ordre	 du	 spéculatif	;	 tout	 comme	 celle	
d’Empédocle,	elle	ne	découle	pas	de	l’observation	proprement	dite.		









et	 les	 dispositions	 intellectuelles	 et	 physiques	 de	 l’observateur.	 La	 na-
ture	 est	 alors	 appréhendée	 par	 le	 sujet	 comme	 faisant	 partie	 du	 non-
sujet.	Les	théories	fondées	sur	un	système	dualiste	y	voient	deux	quanti-
tés	 indépendante	 l’une	 de	 l’autre.	 Songeons	 à	 titre	 d’exemple	 à	 «	l’en-
soi	»	et	au	«	pour-soi	»	de	Sartre.		
Dans	notre	texte,	Clov	est	le	seul	en	mesure	de	scruter	le	monde	






notre	 première	 pièce	 valent	 également	 pour	 notre	 deuxième	 pièce.	 Le	
monde	 virtuel	 comprend	 les	 éléments	 issus	 de	 la	 production	 littéraire	
ainsi	que	ceux	qui	influencent	ce	processus.	Tous	les	éléments	sont	pla-
cés	 sur	 le	même	plan.	 L’habituelle	 hiérarchie	 existant	 entre	 les	 objets,	























Cet	espace	héberge	 les	éléments	relatifs	à	 la	 théologie	de	 la	révélation,	
ainsi	que	ceux	qui	touchent	à	l’idéalisme.	Par	idéalisme,	nous	entendons	
une	 philosophie	 qui	 s’oriente	 d’après	 le	 «	royaume	des	 idées	»348.	 C’est	














d’eau	 trombant	des	nuages	sous	 forme	de	gouttes,	 traitée	sous	habille-
ment,	catégorie	parapluie.		







Les	 traces	 de	 l’être	 humain	 dans	 l’espace	 aquatique	 ne	 durent	 guère,	





347	 On	 songe	 par	 exemple	 à	 La	 Cité	 du	 Soleil,	 de	 Thommaso	 Campanella	
(1568-1639),	 œuvre	 évoquée	 dans	 Murphy.	 Dieu,	 sous	 forme	 de	 soleil,	










Les	 eaux	 douces	 représentent	 les	 formes	 de	 connaissance	 dé-
pourvue	de	religiosité.	
Nous	 comprenons	 le	déplacement	de	 l’être	humain	 à	 la	 surface	
de	l’eau	comme	une	tentative	d’appropriation	de	ces	connaissances.	









































elles	 sont	 plus	 ou	moins	 indépendantes	 l’une	 de	 l’autre	 et	 en	mesure	
d’agir	de	manière	autonome.	Leur	champ	d’action	:	la	surface	de	la	terre	






Les	 forces	mises	 en	œuvre	 par	 les	 consciences	 partielles	 se	 déploient	
dans	un	espace	 linguistique	situé	au	cœur	de	 la	mémoire	 (cf.	 intérieur,	
cuisine),	 dans	 lequel	 les	 vues	 traditionnelles	 sur	 le	 temps	 et	 l’espace	
n’ont	plus	cours.	Le	temps	qui	s’y	écoule	n’est	pas	linéaire	:	c’est	une	du-
rée	au	sens	bergsonien	du	terme.	Cet	espace	de	la	mémoire	permet	aux	
divers	modes	d’écriture	partiels	de	 coexister	 sur	 le	plan	virtuel,	 autre-
ment	 dit	 d’agir	 simultanément.	 La	 réalité	 extérieure	 représente	 des	










Tous	 les	 personnages	 sur	 scène	 sont	 marqués	 par	 un	 handicap	 phy-
sique.	Les	propriétés	physiques	de	l’être	humain	ne	comptent	pas	parmi	





l’origine	des	handicaps	de	Hamm	et	de	Clov.	 La	digestion,	 fonction	 es-
sentielle	du	corps,	joue	également	un	rôle	important	dans	ce	texte.	
L’activité	 de	 l’esprit	 se	 traduit	 par	 le	 langage.	 Celui-ci	 semble	
fonctionner	 tout	 à	 fait	 normalement	;	 seule	 la	 mémoire	 présentant	
quelques	défaillances.	
Il	 est	 intéressant	 de	 noter	 que,	 indépendamment	 du	 fait	 qu’on	
sait	toujours	qui	parle	à	qui	dans	une	pièce	de	théâtre,	les	indications	re-














l’œuvre	 dans	 le	 texte	 que	 nous	 avons	 sous	 les	 yeux.	 Ces	 traits	 (tout	













relatives	 à	 l’élaboration	 formelle	 du	 texte,	 les	 particularités	 intellec-
tuelles,	quant	à	elles,	 renvoient	aux	aptitudes	propres	à	 représenter	 le	
































La	 première	 citation	 se	 réfère	 aux	 effets	 du	 vieillissement	:	 les	
cheveux	 et	 les	 dents	 témoignent	 de	 cette	 dégradation.	 La	 perte	 des	
dents,	due	au	passage	du	 temps,	 introduit	un	changement	radical	dans	
les	 habitudes	 alimentaires.	 La	 perte	 des	 cheveux	 modifie	 en	 mal	
l’apparence.	
La	bouche,	premier	segment	du	système	digestif,	est	aussi	un	or-
gane	destiné	 au	 langage.	 Les	dents	permettent	de	 sectionner	 et	de	dé-
couper	 la	 nourriture	 afin	 d’en	 faciliter	 la	 digestion.	 Les	 lèvres,	 parties	

















































partir	 des	 informations	 perçues.	 Une	 succession	 rapide	 d’images	 crée	
l’illusion	du	mouvement.	La	lumière	est	une	condition	indispensable	à	la	
vue.		






cadre	de	notre	étude	du	premier	 texte	 (cf.	 I.	Répertoire	 conceptuel).	La	
vue	y	 est	 synonyme	de	perception	 intellectuelle	des	 formes	 littéraires,	
d’appréhension	des	rapports	existant	entre	les	différentes	formes	esthé-
tiques,	de	sensibilité	envers	d’autres	vues	de	l’esprit	(cf.	couleurs).	L’ouïe	




La	 lumière	 indispensable	 à	 la	 vision	 s’apparente	 aux	 principes	
philosophiques	et	religieux	fondamentaux	(métaphysique,	salut,	etc.).		
L’activité	de	l’esprit	liée	à	l’écriture	ne	se	fonde	pas	uniquement	
sur	 la	pensée	 logico-rationnelle,	ne	se	 limite	pas	à	une	suite	cohérente	
de	 réflexions	 (la	 pupille,	 matérialisation	 de	 la	 réflexivité	 rationnelle,	
perd	ici	toute	sa	fonctionnalité).	C’est	l’inconscient	et	l’intuition	qui	pré-










Un	 temps.	 Le	 couvercle	 de	 la	 poubelle	 de	Nagg	 se	 soulève.	 Les	

















































des	phrases	 logiques	en	vue	de	 convaincre.	 Les	 accessoires,	destinés	à	
soutenir	 la	 marche,	 correspondent	 à	 des	 formes	 élaborées	 de	 logique	
langagière.	
Des	 jambes	 saines	 renvoient	 à	 une	 logique	 langagière	 qui	 se	
fonde	 sur	 un	 système	 de	 règles	 consacré	 (grammaire).	 Des	 jambes	
































environnement.	 L’argumentation	 acquiert	 une	 signification	 importante	
dans	ce	contexte.	











d’approfondir	 les	 connaissances	 acquises.	 «	Hamm	»	 a	 été	 contraint	 à	
l’immobilité	par	des	circonstances	que	nous	ignorons.	Cependant,	même	
si	Clov	 le	déplace	d’un	endroit	à	 l’autre,	 il	demeure	dans	cette	position	



















Le	 ventre	 reflète	 une	 activité	 intellectuelle	 particulière,	 c’est	 le	 lieu	de	
l’assimilation	du	savoir	rationnel.	Un	mode	d’écriture	qui	rampe	est	un	














































d’un	 autre	 auteur	 il	 a	 été	 adopté	 par	 «	Hamm	».	 Ce	 dernier	 a	 depuis	









































ailleurs,	 un	 mode	 d’écriture	 peut	 s’exprimer	 sur	 les	 sentiments	
qu’engendre	cette	relation.	
Le	 mode	 d’écriture	 philosophico-scientifique	 et	 le	 mode	
d’écriture	 poétique	 («	Hamm	»	 et	 «	Clov	»)	 n’ont	 aucun	 point	 en	 com-
mun.	«	Clov	»	refuse	toute	marque	de	sollicitude	de	la	part	de	«	Hamm	».	
«	Nagg	»	 et	 «	Nell	»	 n’ont	 pas	 non	 plus	 été	 épargnés	 par	 le	 temps	 qui	
passe	;	 leur	 état	 est	 alors	 tel	 qu’il	 empêche	 toute	 forme	d’intimité.	Au-
trement	dit,	en	raison	d’événements	passés,	 il	est	devenu	difficile	pour	
le	 sujet	 d’établir	 un	 lien	 fort	 et	 intelligible	 entre	 les	 caractéristiques	



















Le	 garde-manger	 s’apparente	 à	 un	 espace	 de	 la	 mémoire,	 réservé	 au	
mode	d’écriture	poétique	qui	en	est	le	gardien.	Cet	espace	est	toutefois	
indispensable	à	la	survie	des	deux	modes	d’écriture.	Le	mode	d’écriture	
rationnel,	 quant	 à	 lui,	 ne	 semble	 y	 avoir	 aucun	 accès	 direct.	 Une	 sup-












La	 nature	 se	 voit	 à	 travers	 deux	 fenêtres,	 l’une	 donnant	 sur	 la	 terre,	
l’espace	vital	de	l’homme,	et	l’autre	donnant	sur	la	mer,	lieu	de	nos	ori-
gines,	 considéré	 aujourd’hui	 encore	 comme	 indispensable	 à	 notre	 sur-





La	 nature	 est	 ce	 qui	 s’épanouit	 hors	 des	 contraintes	 normatives	 de	 la	
production	 littéraire.	 Il	 s’agit	d’une	part	des	éléments	de	 l’activité	poé-
tique	(éléments	visibles	ressortissant	à	l’espace	terrestre)	;	d’autre	part	
















































HAMM.	–	 […]	 Je	me	sens	un	peu	vidé.	 (Un	temps.)	L’effort	créa-
teur	 prolongé.	 (Un	 temps.)	 Si	 je	 pouvais	 me	 traîner	 jusqu’à	 la	





relle.	 Ce	 qui	 ne	manque	 pas	 de	 surprendre.	 Le	 sable	 réduit	 les	 consé-
quences	 désagréables	 des	 excrétions	 et	 en	 facilite	 le	 traitement.	 C’est	
Hamm	qui	est	chargé	de	se	le	procurer.	La	seconde	citation	est	difficile	à	
comprendre	sur	ce	plan.	





de	 la	 lune	et	du	soleil.	Lorsque	 la	Terre,	 la	Lune	et	 le	Soleil	sont	sur	 le	
446	 RÉPERTOIRES	
	





La	 plage	 est	 le	 lieu	 où	 pensée	 scientifique	 (métaphysique)	 et	 pratique	
poético-littéraire	 se	 rencontrent	 à	 intervalles	 réguliers.	 A	marée	mon-
tante,	c’est	 la	métaphysique	qui	prédomine,	à	marée	descendante,	c’est	









NELL.	 –	 C’était	 sur	 le	 lac	 de	 Côme.	 (Un	 temps.)	Une	 après-midi	
d’avril.	(Un	temps.)	Tu	peux	le	croire	?	
NAGG.	–	Quoi	?	
NELL.	 –	Que	 nous	 nous	 sommes	 promenés	 sur	 le	 lac	 de	 Côme.	
(Un	temps.).	Une	après-midi	d’avril.	(p.	35-36)		
	
Le	 lac	 appartient	 à	 la	 catégorie	 des	 «	mers	 fermées	»	 ou	 «	mers	 inté-
rieures	».	 C’est	 une	 étendue	 d’eau	 plus	 ou	 moins	 grande,	 située	 à	
l’intérieur	d’un	 continent.	 Il	 fait	 partie	d’un	paysage	plus	ou	moins	 ca-
ractéristique	(dans	les	vallées,	ou	parfois	en	altitude).	
Le	lac	de	Côme,	le	troisième	lac	italien	par	sa	taille	et	le	premier	
par	 sa	 profondeur,	 est	 enchâssé	 dans	 les	 massifs	 des	 Préalpes.	 Selon	
Nell,	il	se	caractérise	par	des	eaux	d’une	clarté	exceptionnelle.		
Il	est	difficile	d’établir	un	lien	direct	avec	l’action	en	cours.		
«	Lorsque	 vous	 écrirez	 l’histoire	 de	 deux	 amants	 heureux,	 pla-
cez-les	sur	les	bords	du	lac	de	Côme	»,	écrit	Franz	Liszt.350	De	nombreux	
représentants	 de	 la	 littérature	 s’y	 réfèrent	 également	 (Georges	 Sand,	















L’emplacement	 d’un	 lac	 dans	 son	 environnement	 naturel	 est	 compris	
comme	l’enracinement	d’un	savoir	analytique	dépourvu	de	caractère	re-
















gétation	 (constitué	 de	 sable	 et	 de	 pierres)	 et	 se	 caractérise	 par	 taux	
d’aridité	considérable	ainsi	qu’une	température	élevée	pendant	la	jour-













dans	 le	 désert	 comme	 le	 symbole	 de	 l’anéantissement	 du	monde	 sen-
sible,	 de	 la	 nature	 (et	 par	 là	 de	 la	 raison	divine)	 –	 en	d’autres	 termes,	
comme	la	représentation	du	nihilisme.	On	y	accède	dès	 lors	qu’on	sup-
prime	les	conditions	propices	à	 l’épanouissement	culturel	et	communi-














HAMM.	 –	 Qu’ici	 nous	 sommes	 dans	 un	 trou.	 (Un	 temps.)	 Mais	
derrière	 la	montagne	?	Hein	?	Si	 c’était	encore	vert	?	Hein	?	 (Un	




à	 la	 surface	 de	 la	 terre	 organisées	 selon	 une	 hiérarchie	 graduelle	 en	
fonction	de	leur	altitude.	L’ascension	d’une	montagne	nécessite	un	réel	

















Intérieur	 sans	 meubles.	 Lumière	 grisâtre.	 Aux	 murs	 de	 droite	 et	 de	














































n’est	 réservée.	La	 cuisine	est	équipée	pour	 la	préparation	des	 repas	et	
permet	également	de	stocker	des	denrées	et	aliments.	Dans	notre	cas,	la	
cuisine	n’est	 plus	 en	mesure	de	 remplir	 sa	 fonction,	 les	 réserves	 étant	
épuisées.	 Il	 s’agit	 de	 la	 cuisine	 de	 Clov	;	 elle	 mesure	 trois	 mètres	 sur	
trois	 mètres,	 en	 d’autres	 termes	 un	 cube.	 «	Ce	 sont	 de	 jolies	 dimen-
sions.	»	 (Clov).	 Cette	 forme	 sera	 reprise	 par	 Beckett	 plus	 tard	 dans	 sa	










































































sujet.	 Inutilisables,	 dépassés,	 ils	 ont	 été	 retirés	 du	 processus	 culturel.	


































Le	 sablier	 est	 un	 instrument	 ancien	 servant	 à	 mesurer	 le	 temps	 qui	
s’écoule.	 Cet	 objet,	 réversible,	 est	 «	formé	 de	 deux	 ampoules	 transpa-
rentes,	 l’une	contenant	du	sable	et	le	laissant	s’écouler	dans	l’autre	par	
un	conduit	étroit	en	un	temps	donné.	»	 Il	peut	symboliser	 le	temps	qui	
s’est	 écoulé	 dans	 un	 intervalle	 donné	 et	 qui	 ne	 reviendra	plus	 et	 ainsi	
être	mis	 en	 rapport	 avec	 la	mort.	 Cette	 image	 n’est	 pas	 sans	 rappeler	
Zénon.	Hamm	y	reviendra	d’ailleurs	plus	loin	dans	un	dialogue.		
	




Pour	Zénon,	un	 tas	de	grains	de	mil	ne	produit	 aucun	bruit,	 contraire-
ment	 à	 notre	 perception	 de	 la	 réalité.	 Un	 seul	 grain	 de	mil	 tombe	 par	
terre	sans	faire	de	bruit	et	à	la	fin	nous	avons	un	tas	de	grains.	La	ques-


























CLOV.	 –	 Je	 vais	 voir	 (Il	 sort.	 Jeu	 de	mouchoir.	 Brève	 sonnerie	 du	
réveil	 en	 coulisse.	Entre	Clov,	 le	 réveil	à	 la	main.	 Il	 l’approche	de	










pas	 seulement	un	 tel	 instrument	qui	mesure	 le	 temps	objectif,	 accepté	
par	 tous,	 il	 est	 aussi	muni	d’une	 sonnerie	 en	vue	de	 réveiller	 celui	qui	
dort.	 Cette	 fonction	 rappelle	 celle	 du	 sifflet,	 avec	 une	différence	 toute-











nyme	d’appel,	 ressemble	 à	 un	 avertissement,	manifestation	 d’une	 pré-
sence.	
Nous	voulons	 appréhender	 le	 «	réveil	»	 en	 relation	 avec	 la	pro-
blématique	 éthique	 de	 l’action.	 Cette	 problématique	 relève	 du	 rapport	
critique	 entretenu	par	 le	 sujet	 avec	 lui-même.	 En	 effet,	 ce	 sont	 ses	 ac-
tions	et	son	jugement	critique	qui	sont	mis	en	présence.		
Nous	 voyons	 dans	 le	 «	réveil	»,	 une	 série	 de	 principes	 moraux	
émis	par	une	autorité.	Ces	principes	ont	déjà	été	assimilés	par	le	sujet	et	
se	trouvent	dans	sa	mémoire.	
























«	Moi	 j’avais	aimé	 l’image	de	ce	vieux	Geulincx,	mort	 jeune,	qui	











Les	 écrits	 de	 Geulincx,	 disciple	 de	 Descartes,	 pourraient	 nous	 fournir	
quelques	 indices	 susceptibles	 de	nous	 faciliter	 l’accès	 à	 la	 compréhen-
sion	 de	 ce	 passage.	 Le	 thème	 de	 la	 piété	 est	 au	 cœur	 de	 la	morale	 de	































impossible	 pour	 le	 spectateur	 –	 de	 saisir	 le	 sens	 du	 langage	métapho-











La	 pipe	 est	 un	 objet	 servant	 à	 fumer	 essentiellement	 le	 tabac	 contenu	
dans	 le	 fourneau	 où	 il	 brûle.	 La	 fumée,	 acheminée	 de	 la	 tête	 vers	
l’extrémité	du	bec,	en	passant	par	 la	 tige,	est	aspirée	par	 la	bouche.	Le	
fumeur	 peut	 assurer	 une	 lente	 combustion	 du	 tabac	 (produit	 naturel)	
grâce	à	un	bon	bourrage	(le	tabac	ne	doit	pas	être	trop	tassé).	C’est	ainsi	
que	le	goût	de	la	fumée	est	le	plus	agréable.	Fumer	la	pipe	relève	du	seul	
plaisir.	 Par	 ailleurs,	 la	 pipe	 est	 un	 artéfact	 pourvu	 de	 qualités	 esthé-
tiques	(la	pipe	en	écume	de	mer	est	souvent	sculptée.)	
On	utilise	en	règle	générale	une	allumette	pour	allumer	sa	pipe.	














vue	 suédoise	 Phosphoros	 (1810-13),	 qui	 rassemblait	 un	 groupe	
d’auteurs	 romantiques	–	prônant	 le	primat	des	émotions	 sur	 l’intellect	


































tère	 rituel.	 L’image	de	Hamm	 le	visage	 recouvert	d’un	mouchoir	 appa-










pas	 besoin	 d’être	 déterminées	 d’un	 point	 de	 vue	 conceptuel.	 Le	mou-
choir	 représenterait	 ainsi	 une	 forme	 symbolique	 de	 l’expression	 poé-
tique	(symbole,	métaphore,	etc.).	Mallarmé	ne	manque	pas	de	signaler	le	
calcul	mathématique	présent	au	cœur	du	symbolisme.	Le	mouchoir,	une	
fois	 déplié,	 se	 présente	 sous	 une	 forme	 rigoureuse,	 un	 carré.	 Dans	 le	
cadre	 du	 symbolisme,	 la	 littérature	 ressemble	 à	 un	 rite,	 ce	 dernier	 se	

















utilisée	dans	un	 contexte	 symbolique	:	 l’onction	 est	 un	 geste	 rituel	 qui	
consiste	à	appliquer	de	d’huile	sainte	à	une	personne	afin	de	lui	conférer	
une	force	particulière	qui	perdure	même	après	la	mort.	








lumée	 à	 une	 œuvre	 religieuse	 riche	 en	 enseignements,	 susceptibles	
d’amener	le	lecteur	à	mieux	se	conduire.	L’éthique	a	son	origine	dans	les	
convictions	religieuses.	





















don,	relié	à	 la	roue	avant	directrice,	 le	cadre	(sur	lequel	 les	deux	roues	
sont	montées)	et	 la	roue	arrière,	motrice	entraînée	par	un	système	pé-








roues	 jouent	 le	rôle	du	positionnement	de	 la	 thèse	et	de	 l’antithèse.	La	
thèse,	 surélevée,	 se	 situe	au	niveau	du	siège.	Cette	 forme	de	 technique	












tout	 son	 temps	 assis.	 Cet	 objet	 lui	 accorde	 une	 liberté	 de	mouvement	
minimale.	Ce	 fauteuil	dispose	de	quatre	petites	 roues,	 contrairement	à	























met	 de	 se	 déplacer	 dans	 le	 sens	 de	 la	 verticale.	 Dans	 la	 cas	 présent	 il	
permet	 d’atteindre	 les	 fenêtres	 haut	 perchées	 afin	 de	 découvrir	 le	
monde	extérieur.	







L’escabeau	 figurerait	 une	 méthode	 permettant	 d’accéder	 de	 manière	
graduelle	à	 la	connaissance.	Les	étapes	se	suivent	:	au	sommet	se	trou-





355	 Ludwig	 Wittgenstein,	 compare	 son	 Tractatus	 à	 une	 échelle	 qu’il	 faut	
«	pour	ainsi	dire	jeter	après	y	être	monté	»,	dans	la	mesure	où	ses	«	pro-
positions	 sont	 des	 éclaircissements	 en	 ceci	 que	 celui	 qui	me	 comprend	
les	reconnaît	à	la	fin	comme	dépourvues	de	sens,	lorsque	par	leur	moyen,	










NELL.	 –	 C’était	 sur	 le	 lac	 de	 Côme.	 (Un	 temps.)	Une	 après-midi	
d’avril.	(Un	temps.)	Tu	peux	le	croire	?	
NAGG.	–	Quoi	?	
NELL.	 –	Que	 nous	 nous	 sommes	 promenés	 sur	 le	 lac	 de	 Côme.	
(Un	temps.).	Une	après-midi	d’avril.	(p.	35-36)		
	




saire	 que	 les	 bras	 travaillent	 de	 manière	 synchrone	 en	 respectant	 le	
















Surréalisme,	 André	 Breton	 définissait	 le	 surréalisme	 comme	:	 «	un	



























































La	 gaffe,	 en	 tant	 qu’aide	 au	 déplacement,	 renvoie	 à	 une	 forme	
d’argumentation	 de	 nature	 poétique,	 sans	 se	 fonder	 toutefois	 sur	 une	


































La	 lunette	 renverrait	 à	 une	méthode	 scientifico-didactique	 permettant	
de	mieux	faire	comprendre	des	faits	complexes.		
Le	microscope	se	référerait	à	une	méthode	spéculative	permet-

















HAMM.	–	 […]	Egalité.	 (Un	temps.	 Il	 enlève	 ses	 lunettes.)	Essuyer.	
(Il	sort	son	mouchoir	et,	sans	le	déplier,	essuie	ses	lunettes.)	Et	re-
mettre.	 (Il	 remet	 le	mouchoir	dans	 sa	poche,	 remet	 ses	 lunettes.)	
(p.	110)	
	




la	 lecture,	 il	 recourt	 au	 braille,	 un	 système	 d’écriture	 tactile	 spéciale-




lunettes	 noires.	 La	 raison	 du	 port	 des	 lunettes	 noires	 peut	 également	
être	 liée	 au	 souci	 de	 protéger	 les	 yeux	 encore	 sensibles	 contre	



















Hamm,	 […].	 En	 robe	 de	 chambre,	 coiffé	 d’une	 calotte	 en	 feutre.	
(p.	15)	
[…]	 (Le	 couvercle	 d’une	 des	 poubelles	 se	 soulève	 et	 les	mains	 de	




























ristiques	 de	 ce	 style	 de	 pensée.	 Font	 partie	 de	 ces	 éléments	:	 une	mé-
thode	d’appropriation	des	connaissances,	une	manière	de	poser	un	pro-
blème,	un	raisonnement,	de	porter	un	jugement.	Il	s’agit	donc	d’un	mode	
de	 perception	 particulier,	 associé	 à	 un	 traitement	 spécifique	 des	 don-
nées	(perçues).	




























[…]	 (Voix	 du	 tailleur,	 scandalisée.)	 «	Mais	Milord	!	Mais	Milord	!	
Regardez	 –	 (geste	 méprisant,	 avec	 dégoût)	 –	 le	 monde	 …	 (un	
temps.)	 …	 et	 regardez	 –	 (geste	 amoureux,	 avec	 orgueil)	 –	 mon	
PANTALON	!	»	(p.	36-38)	
	
Le	pantalon	recouvre	 la	partie	 inférieure	du	corps,	 les	deux	 jambes	sé-
parément	 (vêtement	 typiquement	 masculin	 jusqu’au	 début	 du	 XXème	
siècle).	Beckett	accorde	à	cet	habit	une	place	de	choix	dans	son	essai	sur	
la	 peinture	 intitulé	:	 «	La	peinture	des	Van	de	Velde	 ou	 le	monde	 et	 le	





Les	 jambes	 ont	 été	 associées	 aux	 moyens	 d’argumentation	 naturels,	
l’estomac	à	l’entendement.	Compte	tenu	de	ces	données,	le	pantalon	re-


























co-dialectique,	 nous	 amènent	 à	 saisir	 le	 pied	 comme	 responsable	 du	
choix	du	vocabulaire.	La	chaussure	servirait	dans	ce	contexte	à	renvoyer	
à	certaines	caractéristiques	grammaticales.	
Nous	 voyons	 dans	 les	 brodequins	 des	 représentants	 d’une	




























La	 pluie	 est	 de	 l’eau	 tombant	 des	 nuages	 sous	 forme	 de	 gouttes.	 Pour	
simplifier,	nous	dirons	que	les	nuages	se	forment	à	partir	d’eau	conden-
sée	provenant	de	l’océan.	Le	parapluie,	une	fois	ouvert,	sert	à	se	proté-











té	 de	 pensée	 et	 de	 culte.	 Il	 devait	 nous	 préserver	 des	 vérités	 dogma-
tiques.	 Pareille	 conviction	 pourrait	 être	 figurée	 par	 le	 parapluie.	
L’importance	 de	 la	 portée	 de	 l’argumentation	 est	 soulignée	 par	 le	 fait	



































naire,	 ces	 dernières	 étant	 tirées	 d’œuvres	 classiques	 exemplaires.	









































blé	passée	au	 four	puis	déshydratée.	Dur,	 il	 a	un	goût	 sucré	et	 se	 con-
serve	 longtemps.	En	raison	de	sa	dureté,	on	 le	 trempe	souvent	dans	 le	
lait	avant	de	le	croquer.	
Anecdote	:	Wagner,	 en	 pleine	 crise	 d’inspiration	 alors	 qu’il	 tra-
vaillait	à	son	Tristan,	 reçut	des	biscottes.	A	 la	suite	de	quoi,	 il	 retrouva	











































NAGG.	 –	 […]	 Le	 rahat-loukoum,	 par	 exemple,	 qui	 n’existe	 plus,	
nous	le	savons	bien,	je	l’aime	plus	que	tout	au	monde.	Et	un	jour	





























































tives	 profanes,	 fondées	 sur	 les	 principes	 de	 la	 logique	 formelle.	 Nous	
voyons	 ici	 dans	 le	 cheval	 le	 représentant	 des	 éléments	 logiques	 de	 la	
rhétorique,	la	bicyclette	se	rapprochant	de	la	dialectique.		
Les	courses	 renvoient	à	une	activité	permettant	de	mieux	com-



















donc	 par	 exemple	 dans	 les	 canalisations,	 les	 dépotoirs.	 La	 peur	 qu’on	
éprouve	à	la	seule	évocation	du	rat	est	liée	à	l’idée	que	ce	dernier	est	un	
des	 grands	 vecteurs	 de	 maladies	 infectieuses	 et	 dangereueses	 pour	
472	 RÉPERTOIRES	
	
l’homme	 (p.	 ex.	 la	 peste).	 C’est	 un	 animal	 qui	 vit	 surtout	 la	 nuit	 (dans	







Le	mot	«	littérature	»	 comprend	 le	 terme	de	«	rature	»	qui	 rend	visible	
ce	 qui	 a	 été	 modifié	 ou	 supprimé.	 Le	 rat359	 représente	 une	 forme	
d’autocensure,	liée	au	respect	de	certains	principes	imposés	par	des	lois,	






















Dans	 son	 étude,	 «	The	 logical	 status	 of	 fictional	 discourse	»360,	 John	 R.	
Searle	 traite	 du	 discours	 parasitaire.	 Selon	 lui,	 parler,	 écrire	 dans	 une	
















HAMM.	 –	 […]	 Mais	 aujourd’hui	?	 (Un	 temps.)	 Mon	 père	?	 (Un	












De	manière	 générale,	 on	distingue	deux	 grandes	 catégories	de	 chiens	:	
les	chiens	de	race	et	les	bâtards.	Le	chien	mène	une	vie	relativement	in-
souciante,	puisque	son	maître	le	nourrit	et	prend	soin	de	lui.	Doté	d’un	
nom,	 il	peut	être	appelé.	 Il	obéit	aux	ordres	de	son	maître,	qui	 lui	aura	
prodigué	 une	 éducation	 appropriée	 (accomplir	 certaines	 tâches,	 voire	
protéger	son	propriétaire	si	nécessaire).	Attaché	à	une	laisse,	il	marche	
devant	son	maître.		
Dans	 la	 première	 citation,	 ce	 qui	 surprend	 c’est	 la	 mise	 sur	 le	
même	 plan	 du	 père,	 de	 la	mère	 et	 du	 chien.	 La	 seconde	 citation	 parle	
d’un	 artéfact.	 Il	 s’agit	 d’une	 sorte	 de	 «	loulou	»,	 un	 petit	 chien	
d’appartement.	Hamm	ne	fait	aucune	différence	entre	un	proche	et	une	
peluche	:	 tous	 deux	 sont	 sensibles	 à	 la	 souffrance.	 Seule	 l’imagination	
permet	d’attribuer	à	une	peluche,	 les	qualités	d’un	vrai	 chien.	Celles-ci	










































HAMM.	 –	 Seul,	 je	 m’embarquerai	 seul	!	 Prépare-moi	 ce	 radeau	
immédiatement.	Demain	je	serai	loin.	
CLOV	(se	précipitant	vers	la	porte).	–	Je	m’y	mets	tout	de	suite.	

























HAMM.	 (avec	 lassitude).	 –	 […]	 Si	 je	 dormais	 je	 ferais	 peut-être	
l’amour.	J’irais	dans	les	bois.	[…]	(p.	33)	
	
HAMM.	 –	 […]	 Si	 c’était	 encore	 vert	?	 Hein	?	 (Un	 temps.)	 Flore	!	
Pomone	!	(Un	temps.	Avec	extase.)	Cérès	!	(p.	56)	
	
































































































tôt	 irrationnelle.	 Il	 en	 découle	 deux	 hypothèses	:	 cette	 raison	 toute-














l’asile.	 Je	 le	prenais	par	 la	main	et	 le	 traînais	devant	 la	 fenêtre.	
Mais	regarde	!	Là	!	Tout	ce	blé	qui	lève	!	Et	là	!	Les	voiles	des	sar-
diniers	!	Toute	cette	beauté	!	 (Un	temps.)	 Il	m’arrachait	sa	main	







Hamm	 et	 le	 peintre	 perçoivent	 la	 réalité,	 notamment	 la	 nature,	 d’une	
tout	autre	manière.	Aux	yeux	du	premier,	elle	reflète	l’harmonie	divine	
propre	 à	 création.	 Le	 second,	 en	 revanche,	 est	 considéré	 comme	 un	
«	fou	»,	dans	la	mesure	où	il	dépasse	la	représentation	purement	mimé-
tique	du	visible.	 Il	 aspire	à	une	représentation	de	 la	nature	dépourvue	
de	 mimétisme.	 Son	 tableau	 ressemble	 davantage	 à	 un	 concept,	 à	 une	




















sur	 le	point	de	–	[…]	Allons,	quel	sale	vent	vous	amène	?	 Il	 leva	
vers	moi	son	visage	tout	noir	de	saleté	et	de	larmes	mêlées.	[…]	
C’est	mon	 enfant,	 dit-il.	 […]	 Enfin	 bref	 je	 finis	 par	 comprendre	








La	 brièveté	 des	 informations	 fournies	 sur	 ce	 personnage	 est	 telle	 que	
seule	 une	 hypothèse	 vague	 peut	 en	 découler.	 Il	 pourrait	 s’agir	 d’un	
mode	d’écriture	tourné	vers	la	pratique	(le	sol	représente	la	praxis	litté-
raire	;	rappelons	que	cette	figure	rampe,	tout	son	corps	est	donc	en	con-
tact	permanent	avec	 la	 terre.)	Clov	est	 venu	au	monde	après	«	la	belle	
époque	»,	 période	 d’une	 trentaine	 d’années,	 antérieure	 à	 la	 Grande	
guerre	et	postérieure	à	la	Grande	dépression	de	1870-1895.	Sur	le	plan	
littéraire	 cette	 époque	 correspond	 au	 symbolisme.	 C’est	 aussi	 à	 cette	
époque	que	Nietzsche	vécut,	le	récit	de	Hamm	relatif	au	peintre	pourrait	
faire	 allusion	 à	 ce	 philosophe.	 La	 période	 qui	 suit	 la	 Première	 Guerre	
mondiale,	appelée	«	Fin	de	siècle	»,	est	dominée	par	les	précurseurs	des	
surréalistes,	qui	seront	actifs	après	la	Seconde	Guerre	mondiale.	En	phi-
losophie,	 l’existentialisme	voit	 le	 jour.	 «	Clov	»,	mode	d’écriture	 ration-
nel,	pourrait	recourir	à	certains	éléments	issus	du	mode	d’écriture	sar-
trien,	 voire	 les	 développer.	 Le	 «	père	 de	 Clov	»	 incarnerait	 un	 mode	
d’écriture	existentialiste,	 l’un	des	premiers	à	avoir	 introduit	 la	philoso-
phie	 et	 la	phénoménologie	dans	un	environnement	 littéraire.	 La	déno-
mination	«	enfant	»	renverrait	à	cet	aspect	novateur.	Un	rapprochement	
peut	également	être	établi	avec	l’œuvre	intitulée	L’Être	et	 le	Néant.	Par	






















importante.	 Celles	 qui	 ont	 pris	 la	 précaution	 d’en	 emporter	 avec	 elles	
sont	appelées	«	les	vierges	sages	»,	les	autres	en	revanche	sont	appelées	
«	les	vierges	folles	».	L’huile	en	réserve	pour	leur	lampe	leur	permettra	
d’attendre	 la	 venue	 de	 l’époux.	 Cette	 substance	 symbolise	 l’âme	 chré-
tienne	vertueuse	qui	s’est	tournée	vers	Dieu	et	attend	sa	grâce.	
Une	 dernière	 observation	 relative	 au	 nom	 «	Pegg	»	:	 ce	 terme	






dans	 l’oubli,	 en	 raison	 du	 manque	 de	 conviction	 religieuse	 croissant	
chez	les	auteurs.	La	forme	argumentative	de	type	dogmatique	est	peut-
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